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RESUMO 
 
 
O presente trabalho tem como base uma consulta de opinião realizada junto de 
dramaturgos, encenadores e actores portugueses no activo a quem foi 
perguntado o que esperam de uma peça/texto de teatro. O resultado do 
inquérito produziu um conjunto de reflexões que aqui apresento, na expectativa 
de contribuir modestamente para o entendimento do que poderá ser uma 
poética teatral implícita. 
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ABSTRACT 
 
Having consulted Portuguese contemporary playwrights, directors and actors, 
well known to the public, about what they expect from a play or a text intended 
to be put on stage, I have come up with a list of principles that hopefully will 
enlighten a much higher quest: the finding and understanding of a 
contemporary poetics. 
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INTRODUÇÃO 
 
À procura de uma poética do século XXI 
 
A cada período histórico corresponde determinado gosto, determinadas 
expectativas sobre o que deve ser uma peça de teatro. Ao longo dos séculos – 
e pelo menos desde a Poética de Aristóteles – que muitos estudiosos se têm 
debruçado sobre o assunto e procurado definir o que caracteriza, em cada 
período histórico e momento estético, uma boa peça para teatro. 
Hoje, para além dos académicos, que procuram incessantemente, e 
muitas vezes com grande brilhantismo, traçar o perfil do teatro contemporâneo, 
que gosto subjaz à prática teatral contemporânea que dite as opções dos 
criadores? 
O objectivo deste trabalho é dar voz a quem faz teatro, pedir aos criadores 
que partilhem as suas reflexões sobre o texto para teatro, ajudando-nos na 
busca de uma poética implícita na prática teatral dos nossos dias. 
 
 
I. Apresentação do Projecto 
 
1. A procura de uma poética teatral implícita 
 
O ponto de partida para este trabalho é a dúvida. Propus-me descobrir o 
que é que as pessoas que fazem teatro realmente pensam sobre os textos 
escritos para a cena pois ao ser interrogada – na minha qualidade de 
espectadora profissional de teatro – sobre o que gostaria de encontrar numa 
peça percebi que é um tema tão aliciante quanto difuso, e que, mais do que 
certezas, me suscita muitas interrogações. Decidi então questionar os 
especialistas, neste caso não os estudiosos da matéria, mas as pessoas que 
estão no terreno: dramaturgos, encenadores e actores. 
 
O que seria uma peça de teatro ideal? 
 
A pergunta isola, evidentemente, um dos elementos de uma realidade 
muito mais vasta: falar de teatro, hoje, não é falar de texto. No entanto, foi esse 
o ponto de partida para o presente estudo: o desejo de compreender que 
expectativas têm hoje os agentes teatrais relativamente a um texto escrito para 
o palco. Entre as peças que, todos os anos, se escrevem em Portugal 
(algumas chegando a ser editadas, outras não) muitas são entregues pelos 
editores ou pelos próprios autores às companhias de teatro e um certo número 
é levado à cena. O que determina essa escolha? Será que é sobretudo uma 
questão de gosto? A escolha não será determinada, também, pela facilidade de 
montagem oferecida por determinada peça, contra as dificuldades colocadas 
por outra? E será que um encenador escolhe um texto também por razões 
estratégicas: porque pensa que o seu público aprecia aquele tipo de texto ou 
porque ele se coaduna com o repertório habitual da companhia? 
Para os dramaturgos colocam-se igualmente inúmeras interrogações. 
Será que escrevem aquilo que realmente querem e gostam ou serão, à partida, 
condicionados pela necessidade de tornar as suas peças mais “apetecíveis” a 
quem detém os meios de produção teatral? É possível admitir a possibilidade 
de que se escreva para teatro nunca tendo o palco como objectivo final do 
trabalho? Será que os dramaturgos têm em conta o público potencial dos seus 
escritos, enquanto os compõem? Será que pensam nos custos materiais que a 
montagem das suas peças implica? 
E os actores? Terão preferência relativamente ao género de teatro que 
interpretam? Ser-lhes-á mais prazenteiro moverem-se dentro do espaço do 
dramático ou do épico? As peças de temática contemporânea ser-lhes-ão mais 
gratas do que as peças históricas? Preferirão monólogos ou diálogos? 
Personagens simbólicas ou realistas? 
 
Questionando cada um destes nichos profissionais, talvez cheguemos a 
saber melhor o que seria uma boa peça de teatro para os palcos dos nossos 
dias. Note-se, porém, que neste contexto ficam de fora o universo do teatro 
infantil e o do teatro de marionetas, assim como, o do teatro de amadores. Que 
se entenda que, daqui em diante, ao falar de texto de teatro nos referimos ao 
universo do teatro profissional para público adulto. 
 
 
2. Dramaturgia nacional: problemas e mitos 
 
Abordar o universo da escrita para o palco em Portugal implica 
necessariamente confrontarmo-nos com todo um passado de lamentações 
recorrentes: de um lado, os estudiosos que se queixam da menor propensão 
para a dramaturgia dos autores nacionais – sobretudo quando comparada com 
as suas realizações no campo da poesia e do romance –; por outro, os 
dramaturgos, reclamando das dificuldades de edição e montagem das suas 
peças. Luiz Francisco Rebello, que, na sua Breve História do Teatro Português 
(1968) enumera os vários vultos nacionais que ao longo de séculos vêm 
reproduzindo a convicção de que aos portugueses falta a costela dramática – 
desde Garrett a Eça de Queirós, citando também Fialho de Almeida, Cunha 
Leão, Eduardo Lourenço ou António José Saraiva – rebate esta ideia talvez 
erradamente difundida entre nós, afirmando positivamente a existência de um 
teatro português “que só um tenaz preconceito tem levado a negar” (REBELLO 
2000: 12). Com ou sem edição, escreve-se teatro em Portugal. No entanto, 
nem o número cada vez mais apreciável de concursos de dramaturgia – como 
neste ano é o caso de Teatro Nacional D. Maria II (em colaboração com o 
Instituto Camões e a Funarte do Brasil), SPA/Novo Grupo, Inatel/Teatro da 
Trindade e Maria Matos Teatro Municipal – parece ter resolvido a questão de 
fundo: os dramaturgos nacionais continuam a não ter a visibilidade desejada 
nem a suscitar o interesse massivo do público, sobretudo quando comparados 
com autores estrangeiros, apesar de alguns sucessos recentes muito 
significativos. 
Nas últimas décadas, o tema tem sido debatido pela comunidade teatral 
em sucessivos encontros, debates e seminários, alguns avançando propostas 
de tentativa de resolução do “problema da dramaturgia nacional”. Disso mesmo 
nos dá conta Maria Helena Serôdio no livro Teatro em Debate(s) (2003). Entre 
as medidas mais enérgicas propostas pela própria comunidade teatral está a 
polémica obrigatoriedade das companhias com vocação para serviço público 
em apresentarem peças portuguesas no seu repertório anual (uma ideia 
surgida logo após o 25 de Abril e actualmente adoptada por alguns grupos). 
No entanto, é relativamente fácil concluir que, perante os números (estão 
registados 466 autores teatrais na CET-Base, Base de Dados do Centro de 
Estudos de Teatro da Faculdade de Letras da Universidade de Lisboa1 e a 
possibilidade real de produção das companhias, será muito difícil inverter uma 
situação que, mais do que um problema, talvez seja inerente à própria 
actividade. 
 
 
3. Preparação do terreno (métodos de investigação científica) 
 
A primeira etapa deste estudo consistiu em procurar e consultar livros 
técnicos que pudessem guiar a minha procura e instruir-me sobre a melhor 
forma de abordar o meio teatral, de formular as minhas perguntas e tirar da 
informação recolhida o melhor partido possível. Os investigadores são 
unânimes em reconhecer que até um principiante pode, através dos 
procedimentos certos, realizar uma investigação com o mínimo de 
autenticidade e rigor. Sendo difícil, “mesmo para um investigador profissional e 
com experiência, produzir conhecimento verdadeiramente novo que faça 
progredir a sua disciplina”, é sempre possível contribuir “para a lucidez dos 
actores sociais acerca das práticas de que são autores, ou sobre os 
acontecimentos e os fenómenos que testemunharam” (QUIVY e 
CAMPENHOUDT 2005: 19). 
                                            
1  www.fl.ul.pt/CETbase/default.htm 
 
Segundo os mesmos especialistas, o primeiro passo de uma investigação 
é a definição do projecto. Eis, pois, o programa do presente estudo: 
 
Obter, através de uma pergunta aberta enviada a uma amostra de 
agentes teatrais, resposta para as seguintes questões: 
 
- O que é que os dramaturgos, os encenadores e os actores 
portugueses no activo pensam sobre o texto escrito para a 
cena? 
 
- O que seria, para eles, uma peça ideal? 
 
- Que expectativas face ao teatro são partilhadas por todos, 
independentemente da formação específica e da experiência 
diferenciada de cada um? 
 
 
4. Formulação das primeiras hipóteses 
 
Desde Aristóteles que a arte do teatro é objecto de atenção por parte de 
inúmeros estudiosos, sejam eles alheios à prática teatral ou, pelo contrário, 
agentes activos da mesma. O que pergunto é: de que maneira as poéticas que 
se escreveram – e continuam a escrever – ao longo dos séculos têm sido 
integradas por aqueles que fazem teatro nos nossos dias? De que forma a 
teoria condiciona a prática ou, pelo menos, influencia o discurso que se produz 
sobre o teatro? Estará Aristóteles definitivamente ultrapassado? 
Se, como diz Jean-Jacques Roubine (1990), entre o século XVII e o final 
do século XIX as teorias sobre teatro visam, excepção feita ao Paradoxo sobre 
o Actor, de Diderot (1830), a escrita do texto dramatúrgico, o que é que, de 
toda essa reflexão, permaneceu até aos nossos dias? Que impacto terão, por 
exemplo, as palavras de Horácio, de Sidney, Boileau ou Hegel nos nossos 
dias? 
Quando, no final do século XIX, a figura do encenador fez a sua entrada 
triunfal na cena e se multiplicaram as reflexões sobre a arte de encenar e a de 
representar, o que é que daí foi repescado pelos agentes teatrais 
contemporâneos? Que peso têm as reflexões de Stanislavski, Brecht, Sartre, 
Pirandello ou Artaud naquilo que hoje se pensa sobre o texto para o palco? 
 
Nada garante, à partida, que venha a obter resposta para as minhas 
dúvidas – estas e outras –, mas elas são a motivação para o presente trabalho. 
Citando novamente Quivy & Campenhoudt: 
 
Uma investigação é, por definição, algo que se procura. É um caminhar 
para um melhor conhecimento e deve ser aceite como tal, com todas as 
hesitações, desvios e incertezas que isso implica. (QUIVY E 
CAMPENHOUDT 2005: 31) 
 
  
II. Definição do Método de Trabalho 
 
1. Entre o método quantitativo e o método qualitativo 
 
Segundo os especialistas, há duas formas distintas de avançar para um 
estudo de carácter científico: ou optamos pelo método quantitativo (que 
pressupõe que o resultado da nossa pesquisa seja quantificável em números e 
estatísticas), ou pelo método qualitativo que, segundo Patton (citado por 
Mertens), se impõe “naturalmente” ao investigador quando este quer descobrir 
informação diversificada e única sobre determinado grupo. Informação de que 
só esse grupo é detentor – como acontece nesta proposta de trabalho. 
O estudo qualitativo pressupõe da parte do investigador atenção às coisas 
tal como são no seu ambiente natural e não há formas correctas ou incorrectas 
de o conduzir: o investigador decide as perguntas a fazer; a ordem pela qual as 
deve ordenar; o que observar; o que escrever. Terá apenas de fornecer 
descrições extensas e cuidadosas sobre o tempo, o lugar, o contexto do seu 
estudo. Segundo Mertens, a validade da pesquisa será avaliada, a posteriori, 
pelo leitor: 
 
External validity means the degree to which you can generalize the results 
to other situations. In qualitative research, the burden of transferability is on 
the reader to determine the degree of similarity between the study site and 
the receiving context. The researcher’s responsibility is to prove sufficient 
detail to enable the reader to make such a judgement. (MERTENS 1998: 
183) 
 
 
2. A escolha da amostra 
 
Uma vez que, por razões evidentes, era impossível fazer uma pergunta 
aberta ao conjunto total das pessoas visadas – a todos os encenadores, a 
todos os actores e a todos os dramaturgos do país – decidi consultar para este 
estudo algumas dezenas de agentes teatrais actualmente no activo. Para a 
constituição da amostra, comecei por definir um número máximo e mínimo de 
inquiridos. Queria que o número se situasse entre os cinquenta e os cem, e 
escolhi, de entre as possibilidades de inquérito, a entrevista não direccionada 
ou semi-direccionada, cuja definição se pode encontrar no livro Análise de 
Conteúdo, de Laurence Bardin: 
 
Por entrevista não direccionada entende-se um tipo de entrevista que: 
 
- obedecendo à atitude não directiva ou centrada sobre a pessoa 
enaltecida pelo psicoterapeuta americano Carl Rogers, supõe uma 
atitude de consideração positiva e incondicional (nem selecção, nem 
julgamento de valorização ou de desvalorização) da parte do 
entrevistador, uma atitude de empatia (coloca-se no ponto de vista e no 
quadro de referência do entrevistado) (...); 
 
- desenvolve-se por isso deliberadamente segundo a lógica própria do 
entrevistado, sendo as únicas limitações as instruções temáticas postas 
à partida para centrar a entrevista no assunto que interessa ao 
entrevistador (...); 
 
- caracteriza-se por uma pré-formatação mínima (ao contrário das 
entrevistas e questionários pré-formatados), [mas inclui] um aspecto de 
improvisação devido a uma relativa autonomia, uma certa unidade e 
coerência (cada entrevista forma um todo original e singular, mas 
comparável em certa medida às outras, devido à standartização da 
questão inicial), uma focalização do conteúdo sobre a relação 
(subjectiva) do locutor com o ‘objecto’ do discurso (...). (BARDIN 1977: 
172-173) 
 
Para a definição do tamanho da amostra segui os conselhos de Quivy e 
Campenhoudt: 
 
Nos casos em que encara um método de entrevista semi-direccionada, o 
investigador não pode, regra geral, dar-se ao luxo de entrevistar muito mais 
do que umas dezenas de pessoas. Nesses casos, o critério de selecção 
dessas pessoas é geralmente a diversidade máxima dos perfis 
relativamente ao problema estudado. (QUIVY E CAMPENHOUDT 2005: 
163) 
 
Para Mayer (in Méthodes de Recherche en Intervention Sociale, 2000), a 
questão do tamanho da amostra coloca-se até de forma mais simples e radical. 
Para este autor, não há nenhuma regra que se possa impor a um estudo 
qualitativo relativamente ao tamanho da amostra e este variará consoante: 
aquilo que se pretende saber; o objecto da investigação; aquilo que é útil 
dentro da mesma; aquilo que é possível dentro do tempo e dos recursos 
disponíveis. Ainda assim, para nossa orientação, fala do princípio de saturação: 
a amostra é suficientemente grande quando os dados trazidos a jogo pelos 
inquiridos já não acrescentam nada de novo. Segundo o autor, numa situação 
de entrevista não direccionada ou semi-direccionada junto de pessoas que 
vivem uma realidade comum relativamente circunscrita, normalmente ao fim de 
trinta entrevistas costuma atingir-se o ponto de saturação. 
 
 
3. Critérios usados para a selecção dos inquiridos 
 
Os nomes dos dramaturgos portugueses no activo foram despistados a 
partir da CET Base e do total de 466 autores teatrais registados seleccionei 
dez, usando um critério de “representabilidade”. Isto é, escolhi os dramaturgos 
que, nos últimos dez anos, mais frequentemente têm sido levados à cena. Nas 
mulheres dramaturgas incluídas na lista, que são em número muito inferior, 
consegui despistar sete nomes com lugar reconhecido nos palcos nacionais. A 
amostra de autores ficou definida com os seguintes números: dez dramaturgos 
e sete dramaturgas a consultar. 
Os nomes dos encenadores seleccionados para amostra foram escolhidos 
a partir do Guia das Artes do Espectáculo, editada e actualizada regularmente 
pela Cassefaz – Produtora de Espectáculos. Entre os encenadores listados, 
escolhi vinte, procurando diversificar o seu perfil (a trabalhar há mais ou menos 
de dez anos; em Lisboa e Porto ou fora dos dois grandes pólos de actividade 
teatral; com ou sem companhia fixa). Para as encenadoras, e como as há 
também em número inferior, encontrei apenas dez nomes (mantendo-se o 
critério da diversificação do perfil). 
Os nomes dos actores foram seleccionados também a partir da lista 
fornecida pelo Guia de Artes do Espectáculo e, aqui, o critério de definição da 
amostra foi a aceitação pública dos intérpretes. Ou seja, escolhi aqueles que 
têm tido, nos últimos anos, um trabalho tão visível como continuado no 
panorama teatral português. Procurei, ainda, que tivessem perfis diferentes, 
não só em termos de idade, como a nível da formação, da experiência e do 
enquadramento profissional (os que trabalham dentro de companhias e os free-
lancer, por exemplo). Seleccionei vinte actores e vinte actrizes. 
 
Perante este cenário, impõe-se constatar o óbvio: há uma quantidade 
ínfima de dramaturgas reconhecidas, para um número um pouco maior de 
encenadoras a trabalhar com regularidade e só quando chegamos às actrizes 
podemos comparar, de igual para igual, o número de homens e de mulheres 
com visibilidade no teatro português. A situação não é nova, nem sequer 
silenciosa. No manifesto “Por que razão as Mulheres de Teatro não têm voz no 
Teatro”, que a actriz, encenadora e directora da companhia Escola de Mulheres 
– Oficina de Teatro publicou em O Militante (nº 231, Novembro/Dezembro de 
1997), Fernanda Lapa dava conta da disparidade de homens e mulheres em 
cargos de chefia e usava a sua companhia como exemplo daquilo que teatro 
no feminino deve ser e fazer. 
 
Somos mulheres de teatro, profissionais com experiências diversas e 
reconhecidas, pertencentes a gerações diferentes mas com o sentimento 
comum do papel de subalternidade a que a mulher tem sido reduzida no 
panorama teatral português. 
Referimo-nos à condução dos processos criativos, à política de repertórios, 
ao relacionamento com os poderes instituídos, bem como, de um modo 
geral, às tarefas que envolvam poderes de decisão. (in O Militante nº 231, 
Nov/Dez 1997) 
 
Se, dez anos depois de este artigo ter sido escrito, é possível constatar 
um aumento do número de mulheres encenadoras (Lapa citou os valores 
fornecidos na altura pela então SEC – Secretaria de Estado da Cultura e que 
registavam a existência de apenas duas encenadoras) pouco mudou a nível da 
produção de peças de autoria feminina. Da mesma forma, pouco parece ter 
mudado no que diz respeito à direcção de companhias de teatro, onde continua 
a haver muito poucas estruturas cuja direcção integre nomes de mulheres, 
embora possamos citar algumas honrosas excepções: em Lisboa, para além 
da Escola de Mulheres (dirigida por Fernanda Lapa e Isabel Medina), a Casa 
Conveniente (Mónica Calle) e a Sensurround (Lúcia Sigalho) operam com 
regularidade, enquanto em Beja há o exemplo da Arte Pública (Gisela 
Cañamero). Na capital, o Teatro do Bairro Alto/Cornucópia, o Novo 
Grupo/Teatro Aberto e o Teatro Meridional têm mulheres como elementos da 
direcção (respectivamente, Cristina Reis, Irene Cruz e Natália Luiza). 
 
Ficou assim definida a população a abordar neste estudo: um total 
de oitenta e sete entrevistas a enviar, para um universo constituído por 
dezassete dramaturgos, trinta encenadores e quarenta actores.
  
III. A Consulta de Opinião 
 
1. A pergunta aberta 
 
O próximo passo da investigação era a definição da pergunta aberta a 
lançar aos inquiridos e o desenho da estratégia para a recolha de informação. 
Também aqui, alertavam os especialistas, era preciso ter em conta vários 
factores. Segundo Quivy e Campenhoudt (ob. cit.), as perguntas abertas 
devem obedecer a três critérios: o princípio da simplicidade e clareza 
(perguntas precisas, unívocas e concisas); da exequibilidade (perguntas 
realistas, não subestimando restrições materiais, sobretudo a do tempo que a 
investigação implica); e da pertinência (as perguntas devem procurar 
compreender e não moralizar as questões, devem ser não-tendenciosas, 
devem usar um melhor conhecimento dos fenómenos estudados e não apenas 
a sua descrição). 
Relativamente à estratégia para a recolha de informação, segundo 
Mertens oferecem-se ao investigador várias possibilidades: o correio, o 
telefone, conversas pessoais com os inquiridos ou as mensagens electrónicas. 
Ideal, porque garante maior número de respostas, seria a combinação de 
várias destas abordagens. As entrevistas por correio estão associadas às taxas 
mais baixas de recolha de informação, enquanto a entrevista pessoal – o 
método de recolha de informação com maior taxa de sucesso – é também o 
mais dispendioso, quer a nível económico quer a nível de tempo. 
De acordo com estes princípios, ficou definida da seguinte forma a 
estratégia para a recolha de informação: 
 
1. Telefonar aos inquiridos para apresentar o projecto, avaliar o seu 
interesse em responder à entrevista, indagar se preferiam 
responder por mensagem electrónica ou por carta; 
2. Enviar a entrevista, de acordo com a opção escolhida; 
3. Receber as respostas e começar a organizá-las; 
4. Telefonar aos retardatários a insistir, se necessário enviar 
segunda via da entrevista; 
5. Iniciar a análise de conteúdo. 
 Como solução in extremis, Mertens aconselha a que se entrevistem, por 
telefone ou pessoalmente, os mais renitentes em responder aos inquéritos. 
Sobretudo, nunca esquecer a persistência. 
 
As pessoas não estão forçosamente dispostas a responder, excepto se 
virem nisso alguma vantagem (...) ou se acharem que a sua opinião pode 
ajudar a fazer avançar as coisas num domínio que consideram importante 
(QUIVY E CAMPENHOUDT 2005: 184) 
 
Para a população-alvo enviei – na maioria dos casos via mensagem 
electrónica – dois documentos: um que apresentava e contextualizava o 
trabalho (anexo 1); outro com a pergunta propriamente dita, dividida em três 
partes (anexo 2). Na primeira, era solicitado ao inquirido que definisse quais as 
características da peça ou texto de teatro ideal tendo em conta as suas 
preferências e gosto pessoal. Na segunda, que fizesse o mesmo, desta feita 
sob um prisma mais objectivo, dentro do que se poderia conceber como um 
gosto universal. Na terceira, perguntava-se ao inquirido que características 
devia ter uma peça/texto de teatro para ter sucesso. As respostas não 
deveriam, idealmente, ultrapassar as vinte linhas. O estudo pedia-lhes alguma 
celeridade – se possível, que enviassem as suas respostas no prazo de duas 
semanas – e garantia de total confidencialidade. 
 
 
2. Impacto na comunidade teatral e recolha de respostas 
 
A abordagem ao meio teatral iniciou-se entre Março e Abril de 2006, 
quando isolei parte da amostra – os dramaturgos e dramaturgas cujos critérios 
de selecção foram explicitados no 2. –, lhes apresentei telefonicamente o 
projecto, explicando as premissas do trabalho e solicitando a sua colaboração. 
As reacções à proposta variaram muito. Desde a surpresa à manifestação de 
agrado, passando pela incompreensão daquilo que se pretendia até ao 
descontentamento. Uma palavra revelou-se, como seria de esperar, 
problemática: o adjectivo “ideal”. Quando anunciava como meta desejável 
deste estudo a revelação da “peça de teatro ideal”, as manifestações de 
repúdio multiplicavam-se. “Não há peça de teatro ideal!”, repetiam. Quando 
lhes era apresentado o projecto como um exercício de reflexão, algo 
provocatório, a reacção tornava-se mais cordial e receptiva. Isto permitiu-me ir 
melhorando a minha abordagem, ajustando o conteúdo do telefonema prévio e 
captando, com isso, mais simpatia pelo projecto. 
A maior parte dos inquiridos preferiu a comunicação electrónica como 
meio de responder à entrevista e as primeiras respostas não tardaram a 
chegar: os dramaturgos responderam à consulta de opinião em menos tempo 
do que lhes era dado (duas semanas, com possibilidade de estender o prazo 
por mais duas), alguns responderam de um dia para o outro e consegui mesmo 
obter mais uma resposta do que inicialmente previra (de um “voluntário” muito 
interessado no estudo). As dramaturgas, essas, levaram mais tempo a 
responder e algumas acabaram por não o fazer: de um universo de sete 
elementos, obtive quatro respostas. 
 
Entrando no reino das suposições, parece-me que duas razões podem 
justificar a adesão positiva dos dramaturgos a este projecto: afinal, falo do 
métier deles. Esta investigação pretende estudar especificamente a escrita 
para o palco e não o espectáculo propriamente dito. Por outro lado, habituados 
como estão a escrever, não lhes terá sido difícil articular algumas impressões 
relativamente a uma actividade que lhes diz directamente respeito. 
 
Nos meses seguintes, foram abordados, sucessivamente, encenadores, 
encenadoras, actores e actrizes. Três solicitaram uma entrevista pessoal – dois 
encenadores e uma actriz, alegando sempre dificuldade em exprimirem-se por 
escrito. O grupo mais renitente a responder à consulta de opinião foi o 
feminino, sobretudo o das encenadoras: num universo de doze abordadas, só 
três responderam.  
Até ao fim de Julho de 2006, tinha obtido quarenta e quatro respostas, e 
um reforço da insistência, a partir de Setembro, veio a produzir, até Dezembro, 
mais quatro respostas. Da minha amostra de oitenta e sete inquiridos, 
consegui, portanto, recolher um total de quarenta e oito respostas, o que 
segundo Mayer, é aceitável no domínio de uma investigação que, como a 
presente, não tem como objectivo observar rigorosamente a lei da 
representatividade estatística. 
 
 
3. Perfil dos inquiridos – os autores, encenadores e actores que 
responderam à consulta de opinião 
 
Do universo de quarenta e oito respostas, onze são de autores; onze são 
de encenadores e nove de actores. No grupo feminino, recebi respostas de 
quatro dramaturgas, três encenadoras e dez actrizes. Qualquer um dos nomes 
– que estou obrigada a manter no anonimato – é reconhecido dentro do meio 
teatral. Nos autores, há dois representantes do teatro de tendências ditas do 
absurdo e cuja carreira se começou a construir antes do 25 de Abril, e quatro 
escritores que, para além do teatro, têm ampla obra em prosa (em três dos 
casos) e poesia (em dois deles). O que corresponde a uma fatia considerável 
dos autores de teatro nacionais: uma percentagem razoável dedica-se ao 
teatro não em regime de exclusividade mas intercalando a escrita de peças 
com outro tipo de produção literária. 
Há três autores/encenadores, sendo dois deles directores das suas 
próprias companhias (um veterano e outro na casa dos 40 anos) e dois autores 
free-lancer (um deles é também actor). O caso dos autores/encenadores é, 
também, paradigmático na nossa cena teatral: há vários exemplos de criadores 
que se mexem em várias frentes criativas, do texto à interpretação.  
O último dramaturgo é um jovem autor-revelação que, apesar de poucos 
anos de vida, leva já um número considerável de obras publicadas e (embora 
em menor número) representadas. Nos últimos anos, temos, de resto, assistido 
ao aparecimento de vários nomes novos a acrescentar aos dramaturgos 
nacionais, nomes esses que têm tido um impacto muito razoável dentro da 
comunidade teatral e junto da comunicação social. 
 
Nos encenadores, onde se registaram onze respostas, dez de entre eles 
são também actores e dez são directores de companhia. Aliás, o esquema 
mantém-se mais ou menos inalterável desde o 25 de Abril e é um dado 
facilmente observável no panorama teatral português: os encenadores 
instituídos assumem, na sua maioria, a direcção de um grupo de trabalho. 
Entre os encenadores desta amostra, quatro têm subsídio regular em Lisboa, 
três têm-no fora de Lisboa, dois têm um subsídio intermitente e, portanto, uma 
estrutura de produção mais frágil, frequentemente obrigada a co-produções 
com outras companhias. Um dos encenadores é jovem e dirige uma companhia 
de teatro “alternativo”, e o último, embora veterano, é um encenador eventual 
(apresenta um espectáculo de vez em quando, sendo também actor, embora 
mais proeminente enquanto encenador). 
 
Finalmente, nos actores, num universo de nove elementos, temos seis 
veteranos e três actores de uma geração mais jovem de intérpretes (entre os 
30 e os 40 anos). Dois destes escrevem e encenam os seus próprios 
espectáculos, tendo criado uma “imagem de marca” dentro do teatro português. 
O outro é free-lancer, frequentemente associado ao trabalho de uma novíssima 
estrutura de produção muito acarinhada pela crítica. Quanto aos veteranos, 
três integraram durante muitos anos companhias prestigiadas de Lisboa (dois 
pertenceram a uma estrutura de teatro independente, o outro aos quadros do 
Teatro Nacional). Os restantes três têm desenvolvido, desde há muito, trabalho 
em diversas estruturas de produção teatral, assim como são figuras presentes 
no universo televisivo. Um deles é pontualmente encenador. 
 
Nas mulheres, de um total de quatro nomes dois são conhecidos também 
da ficção (uma delas um grande vulto da literatura nacional). As outras duas 
são escritoras teatrais por “encomenda” – fenómeno cada vez mais 
disseminado entre nós e que tem tendência a crescer: são criadoras a quem foi 
solicitada, directamente e dentro de determinadas premissas, a escrita para o 
palco. 
Nenhuma das encenadoras que trabalha em Lisboa com mais 
popularidade respondeu a esta consulta de opinião. Das três inquiridas que 
responderam duas são encenadoras pontuais – uma delas também actriz e 
figura televisiva e a outra também dramaturgista em produções alheias. A 
terceira trabalha fora de Lisboa, desenvolvendo um trabalho consistente e 
regular à frente da sua própria companhia. 
Nas actrizes, num total de dez inquiridas, quatro são muito jovens: duas a 
funcionar em regime free-lance e com presença assídua no pequeno ecrã e 
duas integradas em companhias com subsídio regular. Quanto às veteranas, 
há duas agregadas a estruturas fixas (uma numa das companhias mais 
prestigiadas de Lisboa, outra numa companhia dos arredores de Lisboa, com 
vocação para o trabalho comunitário). As restantes quatro são actualmente 
free-lancer, embora duas tenham pertencido ao elenco do Teatro Nacional, do 
qual se desvincularam. Num dos casos, a actriz tornou-se produtora dos seus 
próprios espectáculos. 
 
Completamente ausentes desta consulta de opinião ficaram os criadores 
de teatro dito comercial, com inequívoca vocação para o entretenimento. Não 
que não tivessem sido abordados mas porque, daqueles que contactei, 
nenhum se predispôs a responder ao inquérito. 
 
 
4. Primeiras conclusões (a partir da “leitura flutuante”) 
 
Denomina-se “flutuante” a leitura prévia do material de trabalho que pode, 
desde logo, conduzir a uma mudança no rumo da investigação e/ou suscitar 
algumas conclusões. Depois de ler, na diagonal, o presente corpus, a primeira 
constatação a fazer dá conta da dificuldade expressa pelos inquiridos em 
descrever as características de uma peça ideal fora do âmbito estritamente 
subjectivo. Poucos acedem a discorrer objectivamente sobre um assunto que 
lhes parece decorrer do gosto individual, alguns com receio de parecerem 
autoritários na sua imposição de quaisquer “regras” à escrita teatral. 
Outra constatação: nas respostas dos inquiridos, o teatro é 
frequentemente referenciado como prática questionante da realidade política e 
dos valores sociais vigentes, o que perpassa não só no discurso de criadores 
menos jovens (cuja vida teatral se iniciou no período pouco antes ou pouco 
depois do 25 de Abril sob a influência de Brecht e de outros dramaturgos e 
teóricos politicamente comprometidos), como também no discurso dos mais 
jovens, para quem o teatro continua a ser, idealmente, um veículo promotor de 
intervenção social e política. 
 Considero que a “Arte sem Intervenção não existe” e que o Artista deve ser 
um dos grandes, senão o maior, pivot, motor, de mudanças sociais, de 
mudanças positivas, de mudanças baseadas na luta e no confronto que 
empurra, despeja, expulsa o confortável injusto estabelecido, o 
religiosamente aceite. (ENCENADOR D) 
 
As referências ao universo da televisão são outro ponto saliente no 
corpus. Muitos criadores referem-se à televisão como os seus antecessores do 
princípio do século XX falavam do cinema: como o rival de que é preciso 
afastar-se. Este rival que, para além do mais, impõe as suas vedetas aos 
palcos é, de um modo geral, olhado com bastante desconfiança. 
Contrariamente àquilo que se podia esperar, poucos foram aqueles que, 
para falar de uma peça ideal, recorreram a exemplos. A obra de William 
Shakespeare não poderia, certamente, ficar alheia a esta discussão, recebendo 
o maior número de evocações, mas a referência a autores e peças conhecidos 
foi menos visível do que se poderia prever. 
Outra constatação prende-se com as questões de produção, cuja 
premência parece ter-se introduzido na consciência dos criadores teatrais. 
Mesmo quando descrevem subjectivamente um texto ideal, alguns inquiridos 
apontam a duração da peça, o número de personagens, a adequação do 
discurso ao público-alvo, o cenário simples (e adaptável, para digressões) e até 
o preço dos bilhetes como factores discriminatórios. Preocupações desta 
natureza encontram-se não só no discurso de encenadores e actores, 
naturalmente mais próximos da produção de espectáculos, como também no 
de dramaturgos, aparentemente libertos de tais constrangimentos. 
 
Não surpreende o facto de praticamente não se encontrarem referências a 
géneros teatrais no discurso dos inquiridos. É significativo do momento estético 
que atravessamos, em que se assiste a uma diluição das formas teatrais, em 
que as várias artes se contaminam e os palcos se enchem de textos híbridos. 
Um momento em que, como diz Jean-Jacques Roubine (Introduction aux 
Grandes Théories du Théâtre, 1990: 125), assistimos a um teatro mestiço e 
cosmopolita, que casa Brecht com Artaud adicionando-lhe um toque de teatro 
japonês, chinês ou indiano. Alguns criadores (os mais jovens), apontam mesmo 
o fim do conceito de “peça de teatro” e preferem falar de “texto”, de 
performance, de cruzamento de linguagens. 
 
[O] texto é apenas mais um dos materiais à disposição do criador ou dos 
co-criadores, que se vai juntando à forma, mais ou menos final, do 
espectáculo. Sendo que os materiais textuais provêm de origens diversas, 
diversas são as suas formas, tendo-se abandonado a peça de teatro como 
elemento estruturante do espectáculo. (ACTOR H) 
 
O sucesso é um tema que causa embaraço. O próprio entendimento da 
palavra não é linear e o discurso dos inquiridos revela que nem todos vêem o 
êxito como algo que está dependente da receptividade do público. Para muitos, 
a peça de sucesso seria aquela que lhes agradasse a eles. Pelo discurso da 
maior parte perpassa, porém, uma visão algo negativa da realidade teatral 
portuguesa e das expectativas do público face ao teatro. 
Há conteúdos específicos nos discursos de cada grupo de inquiridos: 
dramaturgos, encenadores, actores. Mesmo uma leitura superficial do corpus 
revela que, ao lerem textos para a cena os actores são mais sensíveis às 
questões que dizem directamente respeito ao seu trabalho. São eles que falam 
maioritariamente de personagens, que evocam a necessidade de conflito e de 
uma boa contracena para que uma peça seja “boa”. Frases laminares, como 
“sem actores não há teatro”, são proferidas por actores. 
Os encenadores manifestam, de um modo geral, a expectativa de que o 
texto de teatro tenha uma visão globalizante da vida e nas suas leituras 
procuram peças que revelem “a essência das coisas” ou a “verdade sobre o 
Mundo”, preocupam-se com a “comunicação” com o público. De um ponto de 
vista mais prosaico, alguns admitem as dificuldades sentidas na programação 
das suas companhias, normalmente por causa das restrições impostas pelo 
elenco e há quem confesse escolher textos para além do seu gosto pessoal, 
por necessidade. 
Quanto aos dramaturgos, e ao contrário do que é muitas vezes assumido 
apressadamente – que “os dramaturgos portugueses escrevem para o umbigo” 
– na esmagadora maioria dos depoimentos recolhidos há a referência ao 
público como factor determinante para que uma peça de teatro seja “boa”. No 
teatro, os dramaturgos vêem antes de mais um acto comunicacional e apontam 
para as razões do sucesso de um texto o facto de o autor saber correctamente 
a que público se dirige e corresponder às suas expectativas.
  
IV. Antecedentes Históricos: Breve Panorâmica sobre as Poéticas 
 
1. Aristóteles e a sua escola 
 
Da leitura das poéticas pós-aristotélicas e pré-brechitanas ressaltam 
imediatamente determinadas questões que, debatidas obsessivamente ao 
longo de séculos, revelam aquilo que os teorizadores teatrais mais valorizaram 
na escrita do texto para teatro até ao dealbar do século XX. A primeira das 
quais prende-se com a própria legitimidade da arte teatral. Platão, em A 
República, ditava a expulsão dos poetas imitativos da cidade ideal, alegando 
que o material que serve de base à poesia mimética – i.e. a tragédia e a 
comédia – é sempre o excesso e o carácter irracional do Homem2, defendendo 
que “quanto a poesia, somente se devem receber na cidade hinos aos deuses 
e encómios aos varões honestos e nada mais” (PLATÃO 1949: 475). Já o seu 
discípulo Aristóteles contrariou-o, advogando para o teatro uma função 
pedagógica fundamental: através da representação – ou da simples leitura, 
pois, para que a peça logre o seu efeito, não necessita do espectáculo3 – o 
homem poderá, graças aos efeitos próprios da tragédia (terror e piedade) e da 
comédia (o riso), tornar-se melhor. A poesia tem, ainda, a capacidade de 
proporcionar prazer, ao colocar o leitor/espectador perante a reprodução 
daquilo que ele conhece como real. 
Dos sucessores de Aristóteles importa destacar Horácio (65-8 a.C.), autor 
de uma Arte Poética bem mais autoritária e prescritiva do que a aristotélica. Se, 
de certa forma, Aristóteles se tinha “limitado” a descrever a actividade poética 
                                            
2
  Ver in República: “Assentemos, portanto, que a principiar por Homero, todos os poetas 
são imitadores da imagem da virtude e dos restantes assuntos sobre os quais compõem, mas 
não atingem a verdade.” (Platão, p. 463, 1987) 
 “[A]firmaremos que também o poeta imitador instaura na alta de cada indivíduo um 
mau governo, lisonjeando a parte irracional, que não distingue entre o que é maior e o que é 
menor.” (Platão p. 472, 1987) 
 “Se (...) acolheres a Musa aprazível na lírica ou na epopeia, governarão a tua cidade o 
prazer e a dor, em lugar da lei e do princípio que a comunidade considere, em todas as 
circunstâncias, o melhor.” (Platão, p. 475, 1987) 
 
3  Ver in Poética: “[O] mito deve ser composto de tal maneira que, quem ouvir as coisas 
que vão acontecendo, ainda que nada veja, só pelos sucessos trema e se apiede, como 
acontecerá a quem ouça contar a história de Édipo.” (Aristóteles, p. 121, 1992) 
de acordo com os seus produtos (as peças dos tragediógrafos e dos 
comediógrafos gregos que lhe chegaram às mãos datando do período de 
Péricles) e, quando muito, a tecer juízos de valor sobre a melhor forma de 
compor  uma tragédia (a parte da Poética que dizia respeito à comédia nunca 
chegou até nós), Horácio fez várias exigências ao poeta. Mas voltou a tocar 
nos dois pontos já definidos pelo mestre: a arte deve, ao mesmo tempo, instruir 
e dar prazer. 
 
Recebe sempre os votos o que souber misturar o útil ao agradável, pois 
deleita e ao mesmo tempo ensina o leitor (HORÁCIO 1984: 107) 
 
Estava aberto o caminho a uma discussão prolífica e potencialmente 
inesgotável. Se, durante a Idade Média, “a Poética passou quase 
despercebida” (Eudoro de Sousa, na Introdução à sua tradução da obra de 
Aristóteles, 1992: 13), embora a prática teatral tenha sido muito contestada 
pela Igreja – nomeadamente por Tertuliano (155-230), São Cipriano (210-258) 
e Santo Agostino (354-430), que lhe acusavam a licenciosidade e lhe negavam 
qualquer efeito moralizador da sociedade – a partir do Renascimento muitos 
foram os contributos de filósofos e literatos sobre a essência da arte poética e a 
sua função social. Depois dos padres da Igreja, porém, poucos ousaram voltar 
a pôr em causa a legitimidade do teatro, sendo o caso mais célebre o de Jean-
Jacques Rousseau. Em Lettre à D’Alembert (1758), que escreveu em resposta 
ao artigo “Genève” assinado por Alembert no volume VII da Encyclopédie, e 
onde se propunha a introdução do teatro naquela cidade (tinha sido interdito 
em 1617), retomou o argumento platónico de que o teatro não pode servir a 
cidade ideal porque se alimenta do excesso e mergulha o leitor/espectador 
num mar de auto-complacência. 
O filósofo francês rebate vários pontos da Poética, questionando o efeito 
de catarse, ou, pelo menos, considerando-o inútil. 
 
J’entends dire que la tragédie mène à la pitié para la terreur, soit (…). Une 
pitié stérile, qui se repaît de quelques larmes, et n’a jamais produit le 
moindre acte d’humanité. (ROUSSEAU 2003: 72) 
 
Será, afinal, o teatro capaz de melhorar o homem? 
Um dos argumentos mais queridos a Aristóteles e a Horácio vai ser 
sucessivamente apoiado por Boccaccio (De Genealogiis, 1366), J.C. Scaliger 
(Poetica, 1561), Phillip Sidney (Apology for Poetry, escrito em 1583 como 
resposta ao panfleto de Stephen Gesson School of Abuse, de 1579, mas só 
publicado em 1595 sob dois títulos diferentes: Defense of Poesie e Apologie for 
Poetrie), Francis Bacon (The Advancement of Learning, 1605), ou Percey 
Shelley (A Defense of Poetry, escrito em 1821 como resposta ao ensaio de 
Thomas Love Peacock The Four Ages of Poetry, de 1820, mas só publicado 
em 1840). 
Boccaccio (1313-1375) compara os poetas com os filósofos e diz da 
poesia que é uma forma superior de demonstrar ideias4, Bacon (1561-1626) 
considera que a poesia eleva o espírito e proporciona uma satisfação superior 
à da natureza5 e para Sidney (1554-1586) a poesia é, de entre todas, a 
primeira das formas de conhecimento6. A teoria deste último retoma a de 
Scaliger7 (1484-1558) e é seguida de perto por Shelley8 (1792-1822) neste 
ponto: o efeito da poesia é melhorar o homem, ao reforçar os seus bons 
afectos. 
 
                                            
4 
  Ver in Critical Theory since Plato, de H. Adams, citando Boccaccio: “[I] have time and 
time again proved that the meaning of fiction is far from superficial wherefore, some writers 
have framed this definition of fiction (fabula) fiction is a form of discourse, which, under guise of 
invention, illustrates or proves an idea.” (p. 161, 2005) 
   
5
  Ver in Critical Theory since Plato, de H. Adams, citando Bacon: “The use of this 
feigned history hath been to give some shadow of satisfaction to the mind of man in those 
points wherein the nature of things doth deny it, the world being in proportion inferior to the 
soul.” (p. 235, 2005) 
 
6  Ver in Critical Theory since Plato, de H. Adams, citando Sidney: “Let learned Greece in 
any of her manifold sciences be able to show one book before Musaes. Homer, and Hesiod, all 
three nothing else but poets.” (p. 186, 2005) 
 
7  Ver in Critical Theory since Plato, de H. Adams, citando Scaliger: “[T]he poet teaches 
mental disposition through action, so that we embrace the good and imitate it in our conduct, 
and reject the evil and abstain from that.” (p. 175, 2005) 
 
8
  Ver in Defesa da Poesia: “O grande instrumento do bem moral é a imaginação; e a 
poesia contribui para o efeito, porque age sobre a causa. A poesia alarga o círculo da 
imaginação, atestando-a de pensamentos de delícias sempre novas. (...) A poesia redime da 
corrupção as visitações da divindade no homem. A poesia tudo conduz para o belo e 
acrescenta beleza à mais deformada das coisas.” (Shelley, pp. 56-91, 1972) 
 
Uma questão introduzida por Horácio – a de saber se a arte é fruto do 
talento ou do labor – será também amplamente debatida durante séculos. 
Apesar da radicalidade da maior parte das suas opiniões, Horácio é, sobre este 
assunto, cauteloso e equilibrado. 
 
[N]enhuma arte vejo sem rica intuição e tão-pouco serve o engenho sem 
ser trabalhado. (HORÁCIO 1984: 117) 
 
Muito mais radicais foram os seus sucessores, que se bateram 
furiosamente pelo talento ou pela inspiração do poeta, desprezando o suor do 
trabalho literário. Para Scaliger9, Sidney10, Boileau11 (1636-1711) ou Shelley, o 
poeta é claramente um ser superior, dotado de um dom divino e, segundo o 
romântico Shelley, deve até ser colocado na posição de legislador da 
sociedade12. 
De uma forma geral, as poéticas pós-aristotélicas aceitam sem questionar 
os princípios básicos da Poética de Aristóteles, como a noção de 
verosimilhança, a necessidade de abolir o monstruoso ou a desejável 
identificação entre o leitor/espectador e o herói. Também aqui Rousseau é um 
caso à parte, recusando a possibilidade de identificação nos termos em que 
                                            
9  Ver in Critical Theory since Plato, de H. Adams, citando Scaliger: “[T]he poet depicts 
quite another sort of nature, and a variety of fortunes; in fact, by so doing, he transforms himself 
almost into a second deity.” (p. 171, 2005) 
 
10  Ver in Critical Theory since Plato, de H. Adams, citando Sidney: “Among the Romans a 
poet was called vates, which is as much as a diviner, foreseer, or prophet, as by his conjoined 
words vaticinium and vaticinari is manifest: so heavenly a title did that excellent people bestow 
upon this heart-ravishing knowledge.” (p. 187, 2005) 
 
11  Ver in L’Art Poétique: 
 “Que votre âme et vos moeurs, paintes dans vos ouvrages, 
 N’offrent jamais de vous que de nobles images. 
 Je ne puis estimer ces dangereux auteurs 
 Qui de l’honneur, en vers, infames déserteurs, 
 Trahissant la vertu sur un papier coupable, 
 Aux yeux de leurs lecteurs rendent le vice aimable. 
 (…) 
 Un auteur vertueux, dans ses vers innocents,  
 Ne corrompt point le Coeur en chatouillant les sens: 
 Son feu n’allume point de criminelle flame. 
 Aimez donc la vertu, nourrissez-en votre âme. 
 En vain l’esprit est plein d’une noble vigueur: 
 Le vers se sent toujours des bassesses du coeur.” (Boileau pp. 98-99, 1933) 
 
12  Ver in Defesa da Poesia: “Os poetas são os legisladores não reconhecidos do mundo.” 
(Shelley, p. 98, 1972) 
 
Aristóteles a define. Quando, em Lettre à D’Alembert, se refere aos objectos do 
teatro, lembra que o homem retratado pela tragédia é superior a nós e que o 
protagonista da comédia é inferior a nós, o que, consequentemente, torna 
inviável qualquer possibilidade de identificação. 
 
Ne serait-il pas à désirer que nos sublimes auteurs daignassent descendre 
un peu de leur continuelle élévation, et nous attendrir quelques fois pour la 
simple humanité souffrante? (ROUSSEAU 2003: 81) 
 
O mesmo século XVII que produziu ferozes defesas dos princípios 
aristotélicos, adulterando-lhe o sentido original e tranformando a Poética na 
bíblia que nunca pretendeu ser – como as poéticas de D’Aubignac ou de 
Pascal, cujo principal cavalo de batalha era a imposição da suposta regra das 
três unidades – ouviu as primeiras palavras de revolta contra o cânone grego. 
Em Espanha, Lope de Vega (1562-1635) afirmava orgulhosamente que devia o 
seu sucesso ao desrespeito sistemático das regras (Arte Nuevo de Hacer 
Comedias, 1609) e manifestava-se a favor da contaminação dos géneros. 
 
O trágico e o cómico mesclados, 
Séneca com Terêncio, inda que seja 
Como outro minotauro de Pasífaa, 
Façam grave uma parte, outra ridícula ; 
Que essa variedade nos deleita. 
(LOPE DE VEGA 1972: 187) 
 
O autor também discorreu amplamente sobre a linguagem própria do 
teatro, defendendo-a próxima do quotidiano, simples e sem vocábulos 
complicados, adequada à idade e estatuto da personagem. 
Em França, Pierre Corneille (1606-1684) defendeu-se como pôde dos 
ataques dos puristas ele que, devido à sua liberdade criativa inaugurou a 
Querela do Cid (1637) e que, em 1660 reuniu, nas Oeuvres Complètes, os 
seus Discours, ensaios onde, entre outros pontos, questionava os princípios 
aristotélicos e exigia mais liberdade para criar13. 
                                            
13
  Ver in Critical Theory since Plato, de H. Adams, citando Corneille: [T]he term unity of 
action does not mean that the tragedy should show only one action on the stage. (…) There 
must be only one complete action, which leaves the mind of the spectator serene; but that 
action can become complete only through several other which are less perfect and which, by 
serving as preparation, keep the spectator in a pleasant suspense.” (p. 245, 2005) 
 No século XVIII, surgirá uma nova leva de poéticas, a maior parte delas, e 
por directa oposição ao passado, defendendo o fim de todas as regras, 
enquanto o século XIX vai ser fundamental para o rompimento de um tabu 
instituído por Aristóteles e Horácio: o princípio do decoro, segundo o qual tudo 
tem o seu lugar certo e não se devem misturar géneros diferentes ou 
personagens elevadas com personagens cómicas. Os românticos descobriram 
Shakespeare e de repente tudo se tornou possível. O ensaio de Coleridge, 
"Shakespeare’s Judgment Equal to His Genius" (publicado em 1836 mas que 
se acredita ter sido escrito em 1808), revela o entusiasmo com que o bardo 
isabelino foi enaltecido, a ponto de ser deificado como Aristóteles o tinha sido. 
 
I am deeply convinced that no man, however wide his erudition, however 
patient his antiquarian researches, can possibily understand, or be worthy 
of understanding, the writings of Shakespeare. 
(...) 
The Englishman, who without reverence, a proud and affectionate 
reverence, can utter the name of William Shakespeare, stands disqualified 
for the office of critic. (COLERIDGE 2005: 495) 
 
As poéticas continuaram a ser escritas por literatos, na maior parte das 
vezes eles próprios autores de peças – como Zola (Le Naturalisme au Théâtre, 
1881) – cujas ideias abriram caminho às experiências de Antoine (1858-1943) 
no seu Teatro Livre, e também ao trabalho de Constantin Stanislavski (1863-
1938) no Teatro de Arte de Moscovo. Mas a partir do século XX a pena passa 
quase definitivamente para a mão dos homens de teatro e já não de 
teorizadores. O dramaturgo é remetido para uma posição não dominante e, 
com o aparecimento da fotografia e os avanços técnicos da cena, o efeito do 
teatro deixa de depender apenas do texto, do seu conteúdo e recursos 
expressivos, e mais daquilo que é possível fazer em palco, com actores, 
cenários, iluminação, etc. 
                                                                                                                                
 “The rule of the unity of time is founded on this statement of Aristotle “that the tragedy 
ought to enclose de duration of its action in one journey of the sun or try not to go too much 
beyond it. (…) For myself, I find that there are subjects so difficult to limit to such a short time 
that not only should I grant the twenty-four full hours but I should make use of the license that 
the philosopher gives to exceed them a little and should push the total without scruple as far as 
thirty.” (p 249, 2005) 
 “As for the unity of place, I find no rule concerning it in either Aristotle of Horace.” (p. 
250, 2005) 
 
  
2. A ruptura dos encenadores e as novas teorias teatrais 
 
As procuras formais e estéticas dos encenadores durante o século XX não 
excluíram necessariamente o texto e a preocupação com o repertório. Se 
Constantin Stanislavski não se preocupou muito em discorrer sobre 
dramaturgia, centrando a sua atenção mais sobre o trabalho do actor, já o seu 
discípulo Vzévolod Meyerhold (1874-1940) exigiu que a renovação teatral 
começasse justamente pelo aparecimento de um repertório novo. 
 
É na literatura que o novo teatro adquire as suas raízes. É ela que sempre 
toma a iniciativa quando se trata de quebrar os velhos moldes dramáticos. 
(MEYERHOLD 1980: 38) 
 
Claro que, no processo de montagem de um espectáculo, as hierarquias 
seriam bem definidas: apesar de desejar – e procurar activamente – uma nova 
dramaturgia, nem por isso Meyerhold deixa de considerar o encenador como o 
único coordenador possível do espectáculo, embora deixasse ao actor uma 
grande liberdade criativa. 
 
O encenador deve ser o único a conferir à obra o tom e o estilo (...). [No 
entanto] o encenador não procurará fazer realizar exactamente a sua 
concepção. Este limita-se a coordenador o conjunto, para evitar 
disparidades nas diferentes contribuições. (MEYERHOLD 1980: 44-45) 
 
A querela fará correr muita tinta, com duas facções a definirem-se da 
forma previsível: os autores defendem-se a si próprios e à autonomia da sua 
obra; os encenadores reclamam liberdade total sobre as peças. 
Edward Gordon Craig (1872-1966) declarou mesmo, em 1911, no seu 
livro On the Art of Theatre, que a literatura dramática era incompatível com o 
palco, argumentando que uma boa peça dispensaria a encenação. Usou, para 
tal, o exemplo das obras de William Shakespeare. 
 
Quando uma arte atinge um tão alto grau de perfeição que a simples leitura 
nos sugere visões tão raras e dominantes, é quase um sacrilégio destruir o 
que essas imagens nos dão. (CRAIG 1911: 142) 
 
Exemplos desta cisão são Luigi Pirandello (1867-1936) e Antonin Artaud 
(1896-1948). O primeiro inscreve-se na tradição daqueles que consideram os 
poetas como seres iluminados e declara que o dramaturgo é portador de uma 
sensibilidade superior e tem a capacidade de reinventar o Mundo14. Nos seus 
escritos teóricos – reunidos por Georges Piroué no livro Écrits sur le Théâtre et 
la Littérature (1960) – verbaliza a sua desconfiança tanto no encenador como 
no actor, e faz equivaler a missão deste último à dos tradutores. 
 
Tout bien consideré, illustrateurs, acteurs et traducteurs se trouvent en fait 
dans la même situation, lorsqu’on porte sur eux un jugement esthétique. 
Tous trois ont devant eux une oeuvre d’art déjà exprimée, conçue et 
executée par d’autres, que le premier devra “traduire” dans un autre art, le 
second en une action matérielle, le troisième dans une autre langue. 
(PIRANDELLO 1968: 23) 
 
Artaud, por seu lado, extrema posições do outro lado da barricada e, em 
Le Théâtre et son Double (1ª edição publicada em revista em 1933) não só 
“exige” que a palavra deixe de ter o lugar central do teatro, como afirma que o 
dono do palco é, daí em diante, o encenador – e não mais o autor, a quem 
acusa de, até então, ter exercido sobre o teatro uma ditadura “inaceitável”15. Na 
sua prática teatral, recusa mesmo servir-se da peça. 
 
Não representaremos nenhuma peça escrita, tentaremos, sim, uma 
encenação directa em torno de temas, factos ou obras conhecidas. 
(ARTAUD 1989: 95) 
 
                                            
14  Ver in Écrits sur le Théâtre et la Litterature: “[U]n artiste, parce qu’il lit, accueille en lui 
mille germes de vie et est incapable de dire comment et pourquoi l’un de ces germes se glisse 
à un certain moment dans son imagination afin de devenir lui aussi une creature vivante, non 
au sein de l’incertitude quotidienne des jours, mais à un niveau superieur.” (Pirandello, p. 63, 
1960) 
 
15  Ver in O Teatro e o seu Duplo: “Esta noção da supremacia da fala no teatro está de tal 
forma arreigada em nós, e o teatro parece, em tão vasto grau, um mero reflexo material do 
teatro, que tudo o que no teatro exceda o texto (...) nos parece ser pura questão de encenação 
e ocupar, em relação ao texto, uma posição inferior.” (Artaud, p. 67, 1989) 
 “[O] autor que usa palavras escritas exclusivamente nada tem a fazer no teatro e deve 
ceder lugar aos especialistas nessa feitiçaria objectiva e animada.” (Artaud, p. 71, 1989) 
 “Uma das causas desta atmosfera de asfixia em que vivemos, atmosfera de que não 
há saída possível e que não é de molde a ser remediada (...) é o respeito que mantemos por 
tudo o que já foi escrito (...) como se todos os meios de expressão não tivessem acabado por 
se esgotar, não tivessem atingido um ponto em que as coisas têm de estoirar para podermos 
recomeçar e principiar de novo.” (Artaud, p. 73, 1989) 
 
A “guerra” entre o texto e o palco atingiria o seu ponto mais alto – e radical 
– com nomes como o de Jerzy Grotowski (1933-1999) e experiências como as 
do Living Theatre (grupo fundado em 1947). O primeiro desvalorizava o texto 
em detrimento do actor16[16] e o Living, pelo menos nos primeiros anos de 
existência, recusava usar peças e levava à cena, preferencialmente, textos não 
teatrais, sobretudo poesia17. 
Numa espécie de contra-revolução, Pasolini escreveria, em 1968, o seu 
Manifesto per un Nuovo Teatro (publicada no nº 9 da revista Nuovi Argomenti), 
acusando a esterilidade daquilo a que chamou “o teatro do gesto e do grito” e 
proclamando o nascimento do teatro da palavra, um teatro feito para ouvir e 
não para ver, um teatro feito pelos “grupos avançados da burguesia” e 
destinado a um público igualmente iluminado: as classes operárias cultas. Aqui, 
tudo passaria pela palavra: frente a frente, actores e espectadores, uns diriam 
a palavra, os outros ouvi-la-iam e entenderiam, numa comunicação estreita que 
dispensaria quaisquer artifícios cénicos. 
 
Mas nem todas as teatrologias escritas no século XX foram no sentido da 
separação radical do texto e do palco – até porque algumas foram assinadas 
por homens que reuniram em si próprios as duas funções: a de dramaturgo e 
encenador. Bertolt Brecht (1898-1956) é o caso paradigmático. Na tentativa de 
revolucionar completamente o teatro do seu tempo, Brecht recorreu à primeira 
das poéticas para, em oposição, tentar fundar uma nova forma de pensar o 
teatro. 
Segundo Aristóteles, o teatro provoca prazer e é útil à sociedade. Brecht 
não contradiz estes princípios, simplesmente declara que o prazer nada tem a 
ver com a adequação entre o objecto real e o objecto retratado; e afirma que a 
utilidade do teatro não é o seu efeito moralizador, purificador das emoções, 
                                            
16 [16] Ver in Para um Teatro Pobre: “Sabemos que o texto de per si não é teatro, que só 
pelo uso que dele fazem os actores se torna teatro – ou seja, graças às entoações, à 
associação dos sons, à musicalidade da linguagem.” (Grotowski, p. 19, 1975) 
 
17 [17] Ver in O Living Theatre: “Do primeiro espectáculo, dado no apartamento do casal 
(Julian Beck e Judith Malina), em 1951, a The Brig, em 1963, vinte e dois espectáculos, vinte e 
nove peças, a maior parte das quais em verso. (...) A linguagem, tal como o resto, satisfaz-se 
com pouco; revela-se incapaz de dizer o que é importante, os seus limites são os da 
consciência; a poesia abre, por vezes, outras perspectivas: portas que se seguem umas às 
outras. (Biner, pp. 22-23, 1976) 
 
mas a forma como pode – e deve – potenciar a mudança de mentalidades e 
promover a consciência política do espectador18. O prazer, que para Brecht é a 
função mais nobre do teatro, dependerá, não da “ilusão de realidade” mas, pelo 
contrário, do “grau de irrealidade” – e dá o exemplo da ópera, onde 
personagens moribundas cantam, para gáudio do espectador, durante minutos 
intermináveis. É justamente a irrealidade do acto que torna prazenteiro o 
espectáculo operático, argumenta Brecht. 
Em vez de recusar a palavra, Brecht dá-lhe, pelo contrário, uma posição 
central no teatro e diversifica o seu uso: no teatro épico, que preconiza, a 
palavra deixa de servir apenas para os diálogos entre as personagens e 
adquire novas e mais amplas funções. Aparece escrita em panfletos 
distribuídos ao público, em projecções na cena, em cartazes colocados em 
palco. Sai, ainda, da boca de narradores que se dirigem directamente ao 
espectador para contar a história ou tecer comentários sobre a mesma. 
Isto porque para Brecht, o teatro não deve entreter ou fazer o espectador 
esquecer que está perante uma ficção. Pelo contrário, o seu aspecto falso 
deverá ser sublinhado, a sua faceta de construção posta a nu. 
 
O efeito do teatro, a sua função social, continuará, de resto, a ser um dos 
temas mais debatidos durante o século XX, tal como havia sido durante os 
séculos anteriores. Artaud considerava que embora o teatro devesse pôr em 
causa a ordem social vigente, não lhe competia propor uma sociedade 
alternativa, nem estaria em condições de o fazer, mas outros vieram, pelo 
contrário, reclamar que era essa precisamente a missão do teatro: mudar o 
Mundo. Enquanto Artaud defendia que tudo a que o teatro pode almejar é a 
revelação da verdadeira condição humana – a condição de escravo – e 
estimular a sensibilidade das massas ao colocá-las perante o “frémito da 
ameaça subjacente do caos”, Piscator (em Das Politische Theater, de 1929), 
Brecht ou, mais tarde, Jean-Paul Sartre (em Un Théâtre de Situations, de 1973) 
                                            
18  Ver in Escritos sobre o Teatro: “Qual será a atitude produtiva, em relação à natureza e 
à sociedade, que, no teatro, nos recreará, a nós, os filhos de uma época científica. Essa atitude 
é de natureza crítica. Perante um rio, ela consiste em proceder ao seu aproveitamento; perante 
a locomoção, em construir veículos de terra e de ar; perante a sociedade, em fazer uma 
revolução. (Brecht, pp. 172-173, 1964) 
 
e Augusto Boal (Teatro do Oprimido, 1975) queriam transformar o teatro num 
meio de instrução política das massas. 
 
Posição única, nesta discussão, tinha sido a de Gordon Craig, que queria 
um teatro que não fosse nem emotivo nem induzisse a reflexão. Em On the Art 
of Theatre defendeu que os espectáculos deviam ser puramente estéticos e 
induzir no espectador um efeito contemplativo. 
 
Num teatro perfeito, o espectáculo não contrairia nem dilataria os músculos 
do nosso rosto mais do que as células cerebrais ou as fibras do nosso 
coração. Pôr-nos-ia inteiramente à vontade. E é na busca desse bem-estar 
mental e físico que deve trabalhar o teatro e a sua arte.” (CRAIG 1911: 259) 
 
Mas de uma forma geral, houve, nas primeiras décadas do século XX, 
uma reacção generalizada de repúdio da emoção e, por contraponto, de elogio 
da reflexão. Se o teatro pode – e deve – mudar o homem, isso far-se-á não por 
vias emotivas mas racionais – eis o que apregoaram pensadores como Brecht 
e Piscator. Jean-Paul Sartre (1905-1980) recuperou a noção aristotélica de 
“catarse” para a transformar, colocando-a no campo racional. 
 
La purification s’appelle aujourd’hui d’un autre nom: c’est la prise de 
conscience. (SARTRE 1973: 84) 
 
Já Augusto Boal (n. 1931) recusou a utilidade da catarse no teatro. Todo o 
teatro é político, afirma, e o seu efeito deve ser o de libertar as massas. Isso 
far-se-á não através do efeito catártico – que devolve o equilíbrio ao 
espectador, apaziguando-o – mas pelo apelo directo à acção. 
 
Se queremos estimular o espectador a que transforme a sua sociedade, se 
queremos estimulá-lo a fazer a revolução, nesse caso teremos de buscar 
outra Poética. (BOAL 1977: 52) 
 
No entanto, nem Sartre nem Boal eram contra a emoção. Na segunda 
metade do século XX desenhou-se, de resto, aquilo que se pode chamar de 
tentativa de síntese entre emoção e razão. Sartre achava que, a haver uma 
pecha na teoria brechtiana, era esta: o excesso de formalismo e o facto de 
recusar ao público a possibilidade de se comover com aquilo que vê em palco. 
Boal defendia que a emoção era benéfica, desde que não fosse escoada 
durante o acto teatral: a emoção devia resultar em acção directa. 
 
Que ninguém chore a fatalidade que levou os filhos da Mãe Coragem, mas sim 
que se chore de raiva contra o comércio da guerra, porque é esse comércio que 
rouba os filhos à Mãe Coragem (BOAL 1977: 110) 
 
Eugenio Barba (n. 1936) também não recusa a emoção, mas em Aldilà 
delle isole Galleggianti (1990), defende que, a ter um efeito social, o teatro 
influenciará positivamente o espectador graças às atitudes éticas assumidas 
pelo colectivo de actores. Peter Brook (n.1925), retomando de certa forma a 
teoria de Artaud, diz, em The Empty Space (1968), que a função do teatro deve 
ser aglutinadora de massas e que, para isso, o espectáculo terá de voltar a ser 
um ritual, uma celebração colectiva, de partilha. A ilusão não deve, de forma 
alguma, ficar alheia a esta equação e Brook lembra que Brecht é, tantas vezes, 
muito mais divertido na teoria do que na prática (1968: 88). 
 
 
 
3. Os académicos e as poéticas actuais 
 
Nos últimos anos, as reflexões sobre teatro sofreram uma nova – e radical 
– viragem. Dos homens de teatro, a teoria deslocou-se novamente para o 
domínio dos académicos, que seguem atentamente a prática teatral e 
procuram a partir dela encontrar padrões que a clarifiquem e indiquem os seus 
possíveis futuros desenvolvimentos. Nas últimas décadas, têm-se produzido 
estudos que têm procurado estabelecer as bases de uma nova poética teatral e 
neste contexto incluem-se obras marcantes como Theorie des modernen 
Dramas (1956), de Peter Szondi, L’Avenir du Drame (1ª edição em 1981), de 
Jean-Pierre Sarrazac, ou Postdramatisches Theatre (1999), de Hans-Thies 
Lehmann, só para referir algumas. Se há algo que partilham estes teorizadores 
é a convicção de que o teatro – como toda a arte viva – está em constante 
reformulação e que no século XX se viveram momentos definitivos na evolução 
da história teatral. 
 
Peter Szondi relê a História do Teatro desde finais do século XIX, sempre 
do ponto de vista dos textos produzidos para a cena, para afirmar a 
substituição do género dramático pelo épico, que Brecht reclamará a meio do 
século XX mas que, segundo aquele estudioso, vinha sendo sucessivamente 
antecipado por autores como Ibsen, Tchekov, Strindberg, Maeterlinck ou 
Hauptmann. Segundo ele, o drama, nos moldes formais como foi concebido por 
Aristóteles e desenvolvido por outros pensadores, até chegar à formulação 
final, com Hegel, implicava a existência de determinado conteúdo, que se lhe 
adequava. No entanto, se isso foi pacífico até ao dealbar do século XX, a partir 
de então a emergência de novas temáticas – às quais as formas antigas já não 
se aplicavam – veio instaurar uma crise profunda no drama. Novos autores 
vieram, sucessivamente, questionar a hegemonia da acção no presente, das 
relações interpessoais como tema central do teatro, do diálogo como forma 
privilegiada de comunicação. O épico foi-se insinuando no teatro e 
gradualmente conquistando posição. 
 
La crisis que havia el final del siglo XX atraviesa el drama – en su condición 
de actual, de interpersonal y de suceso – debe imputarse a la 
transformación temática que conduce a la substituición de cada uno de los 
términos de esa tríada conceptual por su contrario. En Ibsen domina el 
passado en lugar del presente. (...) 
La vida activa del presente cede su lugar en los dramas de Chéjov a la de 
la ensoñación, ya sea en el recuerdo o en la utopía. (...) 
En las obras de Strindberg lo interpersonal se elimina o se contempla a 
través de la lente subjetiva de un yo central. (...) 
El drame statique de Maeterlinck prescinde de la acción. (...) 
La dramaturgia social de Hauptmann muestra, finalmente, la vida 
interpersonal en su determinación por los factores extrahumanos que son 
las circunstancias político-económicas. (SZONDI 1994: 78-79) 
 
Jean-Pierre Sarrazac, cujo estudo também incide sobre o texto e analisa a 
evolução do teatro a partir da escrita para a cena, retoma a questão da crise de 
várias “instituições” teatrais. No livro L’Avenir du Drame mostra como as 
escritas cénicas contemporâneas têm posto em causa noções como a de 
descontinuidade da acção (substituída por quadros, sequências, fragmentos, 
momentos, etc.)19; personagem (cada vez mais desprovida de unidade 
                                            
19  Ver in L’Avenir du Drame: “A ordem cronológica é desvalorizada em benefício de uma 
ordem lógica e passa-se assim de um sistema que imita a natureza para um sistema do 
pensamento.” (Sarrazac, pp. 172-173, 1964) 
orgânica, biográfica ou psicológica)20; diálogo e até de conflito21. Sarrazac não 
vai, porém, ao ponto de questionar o uso do vocábulo “drama”. Na introdução 
da sua obra explica que a noção de drama tem de ser revista e que a palavra, 
em vez de ter caído em desuso, ganhou, isso sim, nova dimensão, adquirindo 
presentemente um significado mais alargado. 
 
[S]e o drama ressuscita, hoje, qual Fénix, não é das cinzas do género 
defunto, é, sim, e bem pelo contrário, emancipando-se definitivamente da 
noção de género. (SARRAZAC 2002: 27) 
 
Adiante, dirá: 
 
[A] extenuação do drama – através dos ataques de que são alvo as noções 
de micro-cosmo, de conflito e de acção dramática – coincide com a sua 
regeneração. (SARRAZAC 2002: 43) 
 
Hans-Thies Lehmann, porém, o único que, neste contexto, se interessa 
menos pelo texto e mais pelas práticas cénicas, estudando a evolução do 
teatro na perspectiva do palco, discorda e, na sua teoria, propõe a criação de 
um novo vocabulário para falar de uma realidade que, para ele, é totalmente 
nova. Contrariando Szondi quando este diz que a conquista de espaço pelo 
teatro épico é a grande revolução do século XX defende, pelo contrário, que os 
recursos épicos fazem parte da tradição e não introduzem qualquer ruptura de 
fundo. A grande ruptura, defende, aconteceu no teatro a partir da década de 
60, quando o teatro deixou de poder representar a totalidade da experiência 
humana e o drama – que alimentava essa ilusão – se tornou obsoleto.  
 
[D]ramatic theatre proclaims wholeness as the model of the real. 
(LEHMANN 2006: 22) 
 
                                                                                                                                
 
20  Ver in L’Avenir du Drame: “Inacabada e desunida, a nova personagem – que abdicou 
da sua anterior unidade orgânica, biográfica, psicológica, etc..., que é uma personagem 
costurada, uma personagem ‘rapsodeada’ – coloca-se a salvo do naturalismo e desencoraja 
toda e qualquer identificação ou ‘reconhecimento’ por parte do espectador.” (Sarrazac, p. 107, 
2002) 
 
21  Ao analisar as peças de Michel Vinaver, Sarrazac descobre a tendência 
contemporânea de diluição do conflito: “A este desmembramento corresponde, como 
sequência lógica do trabalho de sapa da forma dramática, um desvanecimento do conflito.” 
(Sarrazac, p. 43, 2002) 
Com a impossibilidade de representar o Mundo – que actualmente se nos 
oferece como uma realidade demasiado complexa e inapreensível – 
desapareceu a hegemonia do teatro dramático, dando lugar a cada vez mais 
experiências pós-dramáticas (termo que Lehmann prefere, em vez do corrente 
pós-moderno): espectáculos caracterizados pela capacidade de se auto-
questionarem e cujos textos deixaram de “contar histórias”. 
 
When the progression of a story with its internal logic no longer forms the 
centre, when composition is no longer experienced as an organizing quality 
but as an artificially imposed ‘manufacture’, as a mere sham of a logic of 
action that only serves clichés (…) then the theatre is confronted with the 
question of possibilities beyond drama (…). (LEHMANN 2006: 26) 
 
 
 
  
V. Análise de Conteúdo 
 
1. Algumas considerações sobre esta técnica de investigação 
 
Entre Dezembro de 2006 e Janeiro de 2007, deixei de receber respostas 
às mensagens electrónicas e cartas e constatei que era cada vez mais difícil – 
se não mesmo impossível – obter maior feed-back à consulta de opinião. 
Avancei, pois, para a etapa seguinte: a análise de conteúdo. O corpus do 
trabalho estava definido: tinha quarenta e oito respostas ao inquérito e iria 
submetê-las a uma técnica de investigação que se afirmou nos anos 50-60 e 
que, segundo Laurence Bardin, no livro Análise de Conteúdo, “tem por 
finalidade a descrição objectiva, sistemática e quantitativa do conteúdo 
manifesto da comunicação” (BARDIN 1977: 19). 
Inicialmente uma técnica sobretudo quantitativa (onde o que importava era 
“a frequência com que surgem certas características do conteúdo”), a acepção 
da análise de conteúdo tem vindo a ser sucessivamente “alargada, ampliada, 
completada”, passando a usufruir cada vez mais dos contributos de ciências 
como a linguística, a semântica, a semiologia, a documentação e até a 
informática. Ainda na década de 50, definiu-se para a análise de conteúdo uma 
abordagem qualitativa, onde “é a presença ou a ausência de uma dada 
característica do conteúdo ou de um conjunto de características que é tomada 
em consideração” (BARDIN 1977: 21). 
A exigência de “cientificidade” que se impunha à análise de conteúdo 
tornou-se menos rígida, esta técnica deixou de ser considerada 
“exclusivamente com um alcance descritivo” e a inferência ganhou o seu 
espaço. Nos últimos anos, a análise de conteúdo tem oscilado entre estes dois 
pólos: o desejo de rigor e a necessidade de descobrir, de ir além das 
aparências. 
 
Em princípio, qualquer comunicação é passível de ser descrita e decifrada 
pelas técnicas da análise de conteúdo. No entanto, é a natureza do material 
que vai definir a escolha do tipo de medida usada para a sua análise. Bardin 
faz uma distinção básica entre mensagens normalizadas e mensagens 
singulares. No primeiro caso, aconselha uma análise baseada na quantificação. 
No segundo, porém, em que as “mensagens (são) provenientes de um ou de 
vários emissores, mas irredutíveis à normalização (singularidade da expressão, 
da situação, das condições de produção e da finalidade no objectivo da 
comunicação)”, aconselha a análise qualitativa. 
 
[É], por exemplo, o caso de uma entrevista não-direccionada, que se 
apresenta como um todo, como um sistema estruturado segundo leis que 
lhe são próprias e portanto analisável em si, ou incomparável. (BARDIN 
1977: 116) 
 
A autora lembra, porém, que a análise qualitativa não rejeita toda e 
qualquer forma de quantificação – desde que esta se revele possível e útil. 
 
[O] que caracteriza a análise qualitativa é o facto de a inferência – sempre 
que é realizada – ser fundada na presença do índice (tema, palavra, 
personagem, etc.), e não sobre a frequência da sua aparição em cada 
comunicação individual. (BARDIN 1977: 115-116) 
 
Sem perder de vista a possibilidade de quantificação dos dados, tive, 
desde logo a noção de que a análise qualitativa seria mais apropriada para o 
presente estudo e daria, com toda a probabilidade, mais frutos. A própria 
Bardin alerta para o facto de a análise de conteúdo dever adaptar-se, sempre, 
ao tipo de mensagem estudado. 
 
A análise de conteúdo (seria melhor falar de análises de conteúdo), é um 
método muito empírico, dependente do tipo de ‘fala’ a que se dedica e do 
tipo de interpretação que se pretende como objectivo. Não existe pronto-a-
vestir em análise de conteúdo, mas somente algumas regras de base, por 
vezes dificilmente transponíveis. A técnica da análise de conteúdo 
adequada ao domínio e ao objectivo pretendidos tem de ser reinventada a 
cada momento. (BARDIN 1977: 30-31) 
 
 
2. A análise categorial – procedimentos e dificuldades 
 
A análise de conteúdo tem várias etapas de funcionamento, a primeira 
das quais é a definição da forma de tratamento da informação recolhida. 
Impunha-se definir os itens de sentido do corpus e arranjar forma de os 
classificar. Por outras palavras: tinha de codificar os dados brutos ao meu 
dispor, para os poder interpretar. 
Entre as várias possibilidades, optei pela análise categorial, que me 
pareceu a mais adequada ao presente objecto de estudo. Cronologicamente, é 
a mais antiga das técnicas de análise de conteúdo e, na prática, também a 
mais utilizada. 
 
Funciona por operações de desmembramento do texto em unidades, em 
categorias segundo reagrupamentos analógicos. Entre as diferentes 
possibilidades de categorização, a investigação dos temas, ou análise 
temática, é rápida e eficaz na condição de se aplicar a discursos directos 
(significações manifestas) e simples. (BARDIN 1977: 153) 
 
Depois de ler o conjunto das respostas obtidas na consulta de opinião, 
houve que detectar os pontos de contacto entre os depoimentos e dividi-los por 
categorias em fichas reservadas para o efeito. E que categorias usar para 
classificar este material? 
Nesta fase, socorri-me do Dictionnaire du Théâtre de Patrice Pavis (1996). 
No prefácio da sua obra, o autor explica que, antes de avançar com alguma 
teoria sobre o teatro, é fundamental estabelecer e clarificar o uso da língua, ou 
seja, os termos que vamos usar para descrever o objecto sobre o qual 
discorremos. Pavis agrupou os termos recenseados no seu dicionário em oito 
categorias distintas: Dramaturgia; Texto e Discurso; Actor e Personagem; 
Géneros e Formas; Encenação; Princípios Estruturais e Questões de Estética; 
Recepção do Espectáculo e Semiologia. 
As respostas dos inquiridos cabiam perfeitamente dentro destes grupos, 
pelo que decidi adoptar a terminologia de Pavis. Apesar de a pergunta de 
partida se prender apenas com a peça/texto, decidi não ignorar o que dissesse 
respeito ao espectáculo. Ainda que a produção e a montagem de espectáculos 
estivesse fora do âmbito desta investigação – que pretende perceber as 
expectativas dos criadores teatrais face à peça/texto de teatro – constatei que 
havia, nos discursos dos inquiridos, apreciações sobre o espectáculo passíveis 
de ser interpretadas no contexto da tese. Identifiquei-as e anotei-as. 
Recorri, porém, às divisões de Patrice Pavis, agrupando-as em categorias 
mais abrangentes: no mesmo grupo juntei referências a Dramaturgia e a Texto 
e Discurso; assim como juntei Géneros e Formas a Princípios Estruturais e de 
Estética; associei Semiologia e Recepção. 
Relendo respostas dos inquiridos, dividi-as pelos cinco blocos: 
 
- Dramaturgia, Texto e Discurso: (referências a) acção, agon, autor, 
argumento, composição, desfecho, diálogo, dilema, discurso, 
didascálias, dito e não dito (implícito), dramaturgo, escrita dramática, 
estrutura dramática, fábula (história), fim, imitação, intriga, 
leitmotiv/tema, mito, monólogo, narração, necessário, nó, poema 
dramático, poética teatral, possível, realidade, reconhecimento, regra, 
ritmo, solilóquio, título da peça, tradução, trama, unidades, verosímil; 
 
- Géneros, Formas, Princípios Estruturais e Questões de Estética: 
absurdo, actualização, adaptação, apolíneo e dionisíaco, aristotélico, 
boulevard, brechtiano, cerimónia, coerência, comédia, crónica, didáctica 
(peça didáctica, teatro didáctico), divertimento, drama, efeito de 
estranheza, épico, experimental, forma, género, humor, ironia, jogo, 
melodrama, metateatro, multimédia, performance, peça de tese, pièce 
bien faite, peça histórica, ridículo/cómico, ritual, ruptura, teatro 
documental, tragédia, vaudeville; 
 
- Actor e Personagem: actor, antagonista, anti-herói/herói, biomecânica, 
comediante, conflito, corpo, dicção, declamação, direcção de actor, 
disfarce, distribuição, estereótipo, expressão corporal, figura, 
figurante/figuração, gesto, gestualidade, improvisação, mimo, performer, 
personagem, postura, presença, voz; 
 
- Encenação: adereços, cena, cenário, coreografia, criação colectiva, 
dispositivo cénico, encenador, espaço, espectáculo, figurino, instalação, 
luz, máquina teatral, produção, ritmo, som; 
 
- Semiologia e Recepção: aplauso, catarse, comunicação, crítica teatral, 
espectador, interpretação, leitura, mensagem, ligação entre a cena e a 
sala,  piedade e terror, público, recepção. 
 Numa fase descrita por Bardin como “longa e fastidiosa” mas fundamental 
e profícua do trabalho de análise de conteúdo, procedi manualmente à divisão 
do material pelas diversas categorias, registando o que os inquiridos tinham a 
dizer sobre: o tema de uma peça ideal; o tipo de linguagem que usaria; que tipo 
de personagens poriam em cena (ou que quantidade); como seriam os seus 
diálogos; a que género teatral pertenceria; que efeito deveria produzir no leitor; 
que características teria a sua história/fábula; como se estruturaria, a nível da 
composição. 
Nas fichas, dividi as respostas em três partes, correspondendo cada uma 
às três perguntas do meu inquérito. O que será uma peça/texto de teatro ideal: 
a) do ponto de vista subjectivo (gosto pessoal); b) do ponto de vista objectivo 
(gosto universal); c) do ponto de vista do possível sucesso. 
 
A divisão do material em categorias não foi pacífica e durante o processo 
surgiram dificuldades que ditaram o afastamento entre as minhas opções e as 
de Pavis. As palavras “conflito” e “subtexto”, por exemplo, que estão 
classificadas no Dictionnaire como reportando-se ao universo da Dramaturgia, 
aparecem classificadas neste estudo nas fichas que dizem respeito ao Actor e 
Personagem. Impõe-se a explicação: “subtexto” não é algo que exista 
materialmente, mas será sempre uma interpretação pessoal das palavras do 
autor por parte do actor (ou, quanto muito, do encenador, que depois as 
partilhará com o intérprete). “Conflito”, por seu lado, foi referido nas respostas 
dos inquiridos na esmagadora maioria das vezes como estando associado ao 
trabalho do actor (a “peça ideal” teria conflito para permitir aos actores um 
melhor desempenho) – e não como sendo uma característica inerente ao “bom 
texto” para teatro. 
Outro ponto que requer esclarecimento: nas respostas, os inquiridos falam 
frequentemente de “poesia”, associando-a à “peça de teatro ideal”. Ora Pavis 
distingue dois termos: “poema dramático” (que equivale a “texto dramático” e 
que, portanto, coloca na secção Texto e Discurso); e “poesia no teatro” (que 
classifica em Princípios Estruturais e de Estética). Tanto quanto pude 
compreender, nas respostas à presente consulta de opinião, quando falam de 
“poesia” os inquiridos referem-se na maior parte das vezes à linguagem usada 
pelo dramaturgo, embora a expressão também surja na perspectiva filosófica: a 
peça/texto é poética no sentido em que não pretende instituir-se enquanto 
cópia exacta da realidade prosaica, mas enquanto recriação “elevada” da 
mesma. Na divisão do material em categorias, coloquei, assim, a palavra 
“poesia” sempre na categoria de Texto, Discurso e Dramaturgia. 
Surgiram também dúvidas no que diz respeito a palavras como “coerente” 
ou “ritmo”. Pavis coloca o vocábulo “coerência” no grupo dos Princípios 
Estruturais e de Estética. Nas minhas fichas, o adjectivo “coerente” surge 
classificado na categoria Actor e Personagem pois, com uma única excepção, 
ele é usado para definir as personagens de uma “peça ideal”. Quanto a “ritmo”, 
Pavis admite que tanto possa surgir no contexto da Encenação como dos 
Princípios Estruturais e de Estética. Aceitei a dupla classificação, pois os 
inquiridos ora usam a palavra para falar de um “ritmo” que seria inerente ao 
texto (a estrutura sintáctico-semântica impõe determinada maneira de o dizer); 
ou para falar já não do “texto ideal”, mas da “encenação ideal”. 
Outras palavras, que classifiquei nas fichas que se seguem, não foram 
recenseadas por Patrice Pavis. É o caso de “duração” e de “Belo”. A “duração” 
(ou extensão) vem referenciada na tabela que diz respeito aos Géneros, 
Formas, Princípios Estruturais e de Estética; “Belo” surgiu, curiosamente, 
sempre no contexto do espectáculo e foi por isso classificado na categoria 
Encenação: os dois inquiridos que manifestaram o desejo de que o teatro fosse 
Belo não o fizeram referindo-se à peça/texto ideal, mas sim à sua realização 
cénica. 
 
Nesta fase, tive o cuidado de observar as regras ditadas para a 
categorização do corpus: as categorias devem ser homogéneas; exaustivas 
(esgotar a totalidade do texto); exclusivas (um mesmo elemento do conteúdo 
não pode ser classificado aleatoriamente em duas categorias diferentes); 
objectivas; adequadas ou pertinentes (adaptadas ao conteúdo e ao objectivo 
da investigação). 
A categorização tem como objectivo “fornecer uma representação 
simplificada dos dados brutos” (BARDIN 1977: 119) e pressupõe, 
implicitamente, que o processo revelará “índices invisíveis”, fazendo “falar” o 
material. 
  
3. Limites da quantificação dos dados no presente estudo 
 
Como acima foi dito, a quantificação dos dados tem, no presente estudo, 
um alcance limitado. Bardin lembra que respostas singulares, não 
normalizadas, prestam-se pouco à quantificação. 
 
As outras [mensagens singulares], são provenientes de um único ou de 
vários emissores, mas irredutíveis à normalização (singularidade da 
expressão, da situação, das condições de produção e da finalidade da 
comunicação). Este é, por exemplo, o caso de uma entrevista não-
direccionada que se apresenta como um todo, como um sistema 
estruturado segundo leis que lhe são próprias e portanto analisável em sim, 
ou incomparável. (BARDIN 1977: 116) 
 
No decurso da investigação surgiu, porém, uma dificuldade acrescida: dos 
quarenta e oito inquiridos que responderam à consulta de opinião, só vinte e 
nove acederam discorrer sobre a Pergunta 2 (quais seriam as características 
de uma peça/texto ideal do ponto de vista objectivo, tendo em conta um gosto 
universal); e só quarenta e quatro responderam à Pergunta 3 (que indagava 
sobre as características que uma peça/texto devia ter para alcançar sucesso). 
Se é notória, por parte dos inquiridos, grande relutância em afirmar 
objectivamente o que seria ideal numa peça de teatro, os quatro inquiridos que 
não responderam à Pergunta 3 fizeram-no porque consideraram o tema 
esgotado na sua primeira resposta. 
Assim, as percentagens que a seguir são apresentadas, dizem respeito a 
universos distintos: 
 
- para a primeira pergunta – concernem um grupo de quarenta e oito 
indivíduos (anexo 3 – respostas à Pergunta 1); 
- para a segunda pergunta – um grupo de vinte e nove indivíduos (anexo 
4 – respostas à Pergunta 2); 
- para a terceira pergunta – um grupo de quarenta e quatro indivíduos 
(anexo 5 – respostas à Pergunta 3). 
 
O facto inviabiliza a comparação entre os vários grupos, mas não deixará 
de ser eloquente do ponto de vista qualitativo. 
 
 
4. Divisão das respostas por fichas temáticas 
 
4.1. Respostas à Pergunta 1 (Peça ideal do ponto de vista subjectivo) 
 
TEXTO, DISCURSO E DRAMATURGIA 
Quem diz  O quê 
DRAMATURGO A (O texto teatral deve ser) objecto pensado segundo a arte da 
composição (“daí a importância da escrita e da estrutura”). A 
construção depende do diálogo (e monólogo), e das didascálias. 
DRAMATURGO B (Deve) reproduzir a realidade da vida. Sintético (não palavroso), 
poético. 
DRAMATURGO C (Deve) representar a vida no que tem de mais profundo e dilemático; 
(usar) a linguagem da oralidade, da palavra para ser dita. 
DRAMATURGO D (Deve juntar) realidade e imaginação, (ser) não populista, democrática, 
plural (contendo várias formas de escrita). 
DRAMATURGO F Tenha história, real, poético. Diálogo fluente, bem escrito, próximo da 
oralidade. Didascálias (que integrem o leitor), final aberto. 
DRAMATURGO G Construção. (Peço que seja) coerente, teatro pesado. Que (tudo) seja 
motivado pela necessidade, não pelo acaso. 
DRAMATURGO H Estrutura teatral (hipótese/contra-hipótese/desenlace). Não palavrosa. 
ACTOR D 
 
(Prefiro) situações dramáticas concentradas, com um bom sentido de 
economia narrativa. Quotidiano. 
ACTOR E “(Gosto de) uma boa história, bem urdida, bem ‘carpinteirada’ e bem 
acabada”. 
ACTOR F (Texto) que pense a linguagem. 
ACTOR I Qualidade dos diálogos. (Interessa) a dimensão poética do texto. 
ACTOR J Peça inventa a sua realidade. 
ACTOR L Linguagem clara e directa, não repetir ideias. 
ACTOR M Texto eficaz, comunicativo, poético, que desvende e eleve o 
quotidiano. 
ENCENADOR A (Deve ter) estória. Gesto do quotidiano (transformado) em arte. 
ENCENADOR B 
 
(Texto ideal seria aquele que fosse) a “vida em toda a sua plenitude”. 
Milagre (impossível) da vida num tempo e num espaço. 
ENCENADOR E 
 
(Textos) elaborados e despojados, metáforas da existência. 
Abrangentes da totalidade. Rigor dramático. 
ENCENADOR F Transcenda a vida normal e os limites do convívio. Representação, 
figuração poética da vida. 
ENCENADOR G Agon (discussão). 
ENCENADOR J Boa história/estória, bom ritmo nos diálogos. (Respeita) ritmos e 
construção de uma história para teatro (que “tem regras próprias, 
apesar de não serem estanques”). 
ENCENADOR L Trazer poesia para a cena, ser precisa na escrita (não “um montão de 
palavras”), usar palavras susceptíveis de serem ditas por pessoas 
(oralidade). 
DRAMATURGA A Diálogo deve ser rápido, entrecortado (para que as personagens 
actuem como na vida real), tornando-se credível. Tipo de diálogo (deve 
ser adaptado) à faixa etária (da personagem). 
  
DRAMATURGA C Força dramática, imagens que sugere, estilo da linguagem, ritmo do 
texto, discurso poético. 
DRAMATURGA D (Há uma) história para narrar. Limpidez (do texto), clareza. 
ACTRIZ B Contraste entre registos dramáticos e cómicos, potencial teatral, carga 
poética. 
ACTRIZ C Linguagem depurada, simples. Contar uma história. (Não deve haver) 
regras rígidas. 
ACTRIZ I Inteligente, construtivo, poético, íntimo, claro, vital, expressivo, ágil. 
Âmbito estético. Não gratuito nem frívolo. 
ACTRIZ J Fluidez, boa arquitectura (concepção, estrutura), enredo "forte" (pelo 
menos com um "enúncio" de história), linguagem literária e poética, 
economia de palavras, poucas ou nenhumas didascálias, não 
maniqueísta, final aberto. 
ENCENADORA A 
 
Fábula “passível de ser contada em poucas palavras a uma criança de 
seis anos”. Universo provável/coerente22. Não descreva (acções, 
sentimentos, emoções ou acções). Mostre através da acção-reacção-
emoção. 
ENCENADORA C (Peça ideal) transmite ideias. Poético. 
 
TEMA 
Dentro da categoria Dramaturgia, Texto e Discurso, surgiram muitas 
referências ao tema de uma peça/texto ideal. Decidi isolá-las em tabela própria. 
Quem diz O quê 
DRAMATURGO C Justiça, poder, amor, paixão, ciúme e insídia, vileza, História, beleza 
interior e vulnerabilidade, cumplicidade, esperança, voracidade, rapina, 
pesquisa de Si, insurgência contra os cânones da Vida, etc... 
DRAMATURGO D Interpelação a Deus. 
DRAMATURGO F Que tenha a ver com a vida das pessoas, com as preocupações da 
sociedade, com as emoções, desesperos e sonhos do homem 
contemporâneo: mal, violência, morte, amor, ódio, crime, vício, 
vingança, desejo, esperança, loucura, culpa. 
DRAMATURGO I Mitos cujo significado foi susceptível de permanecer (universalidade). 
ACTOR D Relações interpessoais. 
ACTOR F Diga respeito ao ‘eu’ sem esquecer realidade envolvente. 
ACTOR J (Assunto) interessante, normalmente de ordem muito genérica que tem 
a ver com a natureza humana nas várias vertentes: psicológica, social, 
política, cultural/mental... 
ACTOR L Dúvidas, encontros e desencontros nas relações humanas. 
ENCENADOR A Reflexão sobre as grandes questões do homem. Actual. 
ENCENADOR D A alma humana e os temas/situações/textos em que a mesma se reflicta 
com verdade. 
ENCENADOR E Problemática existencial, visão contemporânea. 
ENCENADOR F Visão da vida em termos contemporâneos. Que toque em temas que 
tenham a ver com a minha experiência contemporânea: ou por 
proximidade ou por oposição.  
ENCENADOR G Que se adequa ao momento. 
ENCENADOR I (Temas) que falem da época não numa perspectiva imediatista. 
ENCENADOR J Questões políticas, sociais, etc. com as quais todos se identificam; há 
temas pertinentes em determinada época. Actualidade, preocupações 
quotidianas, filosóficas e de princípios. 
                                            
22 
  Eis a excepção que confirma a regra. Ao contrário dos restantes inquiridos, que 
pedem coerência às personagens, a Encenadora A usa o adjectivo “coerente” para se referir ao 
universo retratado pela peça/texto de teatro. 
 
ENCENADOR L Problemas que inquietam. 
DRAMATURGA A (Tema pode ser) histórico ou pura ficção. 
ACTRIZ B Universalidade. 
ACTRIZ C Relações humanas, os (nossos) conflitos e ambivalências. 
ACTRIZ E (Tema) deve acompanhar o crescimento do ser humano; deve ser 
importante para o ‘eu’ e para o Mundo. 
ACTRIZ J Questões essenciais da humanidade, vida, morte/ruptura e amor. 
 
 
Peça ideal do ponto de vista subjectivo – quantificação: 
- para 25 % dos inquiridos (doze), a peça “ideal” é – a reprodução da vida, 
uma arte cujo referente é o real e o quotidiano; 
- para 21 % (dez) – versa sobre natureza/alma humana, relações 
humanas; 
- para 21 % (dez) – é poética; 
- para 17 % (oito) – conta uma história; 
- para 15 % (sete) – é construção deliberada do autor; 
- para 15 % (sete) – versa sobre um tema actual; 
- para 13 % (seis) – é económica do ponto de vista narrativo; 
- para 8 % (quatro) – usa linguagem coloquial; 
- para 8 % (quatro) – versa sobre um tema universal.
 GÉNERO, FORMAS, PRINCÍPIOS ESTRUTURAIS E DE ESTÉTICA 
Quem diz O quê 
DRAMATURGO B Humanista. Humor, drama, lúdico e conhecimento. Dialéctico. 
DRAMATURGO C Sacralização e ritualização da vida, celebração. Tragédia, drama, 
comédia. 
DRAMATURGO D Divertida, não populista, democrática. Não demorar mais de duas horas. 
DRAMATURGO F (Não) naturalista. Desconstruir o real pela inclusão de elementos 
surreais, fantásticos e absurdos. Situações de comicidade. 
DRAMATURGO G Dialéctico. 
DRAMATURGO H Comédias, dramas ou tragédias (agradam). Não didáctica. 
DRAMATURGO L Cada tema sugere determinado tratamento. 
ACTOR E Alegres ou tristes, históricos ou ficcionados. Várias correntes teatrais. 
ACTOR H (Texto é secundário.) Confluência de artes plásticas, performance, 
instalação, vídeo. (Clássico = universal, intemporal). 
ACTOR I (Espectáculos) escritos de origem ou adaptados (a partir de poema, 
conto, músicas). 
ACTOR L Várias correntes e formas de mostrar ideias, misturar personagens ou 
contar uma história. 
ACTOR M Conteúdo em perfeita harmonia com a forma. 
ENCENADOR A “(Os) clássicos permitirão sempre uma reflexão artística profunda sobre 
as grandes questões do homem.” 
ENCENADOR D Pontos de partida diversos: (desde) textos teatrais a textos que não são, 
objectos, sons, espaços, notícias de jornal, fotografias, pintura, 
escultura, artesanato, cancioneiro ou outros. 
ENCENADOR E Há textos originariamente não dramáticos que cativam o (meu) interesse 
dramatúrgico. 
ENCENADOR F Lúdico. (Textos que são pretextos para) jogos, brincadeiras. 
ENCENADOR G (Não me interessa) o divertimento. 
ENCENADOR I (Não deve) imitar o cinema. 
ENCENADOR L “Que dure o tempo que eu tenha disponível para a questão”. 
DRAMATURGA D (Humor:) “Gosto de rir mas prefiro a ironia à piada directa.” 
ACTRIZ B Contraste entre o drama e a comédia: cenas (ou momentos) cómicos 
seguidos de cenas dramáticas. 
ACTRIZ C (Não) optar por um género: desde clássicos à dramaturgia 
contemporânea, de textos naturalistas ao teatro do absurdo. ”Não tenho 
preferência por drama ou comédia.” 
ACTRIZ D Lado lúdico. 
ACTRIZ E (Peça ideal) inclui tanto o tom trágico como o humor. (Preferência pelas) 
formas de teatro não naturalista. 
ACTRIZ G (Não) umbiguista nem psicológico. Que tenha sentido de humor. 
Duração ideal: hora e meia sem intervalo. 
ACTRIZ H Clássicos = conhecimento do natureza humana, função pedagógica. 
ACTRIZ I Lúdico, humanista, pedagógico e político. “Riso é uma das armas mais 
poderosas do ser humano.” Âmbito estético. 
ACTRIZ J (Texto ideal) funciona com contrários: tipo de estilos (alternando, por 
exemplo, naturalismo/surrealismo), possibilidade tragicómica. 
ENCENADORA A Forma adequada ao conteúdo. 
ENCENADORA C Humor negro (ideal). 
 
Peça ideal do ponto de vista subjectivo – quantificação: 
- para 25 % dos inquiridos (doze), a peça ideal deve – estar aberta a 
todos os géneros teatrais, a todas as correntes estéticas; 
- para 17 % (oito) – ter humor. 
 ACTOR E PERSONAGEM 
Quem diz O quê 
DRAMATURGO B (Peça/texto ideal deve ser) rico de conflitos. 
DRAMATURGO F Personagens em situações de comicidade, de equívocos, de mal-
entendidos. 
DRAMATURGO G (Personagens devem ser justificadas). 
DRAMATURGO H Dezenas de personagens ou um monólogo. Personagens bem 
caracterizadas (para permitir “desempenhos imprevistos aos actores”). 
ACTOR B “Humano como real de confusão e dicotómico onde não cabe a 
linearidade”. Conflito. 
ACTOR D (Texto deve) revelar uma preocupação notória com o trabalho sobre as 
emoções (= trabalho do actor)”. Poucas personagens 
ACTOR E “Mostra de um, ou vários momentos da vida de uma ou mais 
personagens”. Conflito é a base. 
ACTOR I “Como actor, interessa-me o prazer que a peça me dará.” Contracena, 
conflitos. (Personagens devem ter) dimensão poética. 
ACTOR J (Personagens devem exibir) comportamentos contraditórios, conflitos.  
(Caracterizadas de forma) original e nítida. 
ENCENADOR A (As) personagens querem coisas e interagem, provocando a reacção 
das outras e contribuindo para a “marcha da estória”. 
ENCENADOR C Falta de especialização técnica dos mediáticos transformados em 
actores. 
ENCENADOR D Verdade dos personagens, a respectiva alma. Exemplo de Humanidade. 
ENCENADOR E Caracterização das personagens (psicologia) e conflitos (devem ilustrar 
determinada problemática existencial. 
ENCENADOR G “A escolha de peças depende da existência de actores, do seu caminho 
artístico, do seu ‘momento certo’ para fazer aquele papel. 
ENCENADOR J Actores (devem ter) nível profissional superior na sua prática. Bom texto 
deve criar desafios ao actor. Rico em subtexto. 
DRAMATURGA A Que as personagens actuem como na vida real. Coerentes num todo 
mas incoerentes como seres humanos. Conflito (é) motor da peça. 
DRAMATURGA C Densidade das personagens. 
DRAMATURGA D Subtexto (muito importante). (Desejável que) as personagens se tornem 
pessoas. 
ACTRIZ B (Na peça ideal importa:)o conflito (“debate interior e exterior que a(s) 
personagem(ns) enfrenta(m) perante determinadas situações”). 
(Personagens) cómicos e dramáticos (“dentro de cada personagem os 
dois registos habitam”). 
ACTRIZ D Interacção entre as personagens, conflitos. Contracena. 
ACTRIZ E Personagens não unilineares, contraditórias e (que) incluem tanto a nota 
trágica quanto o humor. 
ACTRIZ J Personagens bem definidas (mesmo que contraditórias); conflito. 
ENCENADORA A (Peça ideal) põe em conflito personagens complexos e credíveis. 
 
 
Peça ideal do ponto de vista subjectivo – quantificação: 
- para 23 % dos inquiridos (onze), a peça ideal – tem conflito; 
- para 19 % (nove) – tem personagens bem caracterizadas, complexas, 
contraditórias, verdadeiras.
 ENCENAÇÃO 
Quem diz O quê 
DRAMATURGO E (Texto ideal) assegura o ritmo da representação. Compromisso entre 
palavra e movimento. 
ACTOR I Opções e ponto de vista do encenador são determinantes. 
ENCENADOR A (Encenação deve ser) “trabalho performativo intrínseco”. 
ENCENADOR B Texto ideal seria aquele que, logo na primeira leitura, se transformasse 
em espectáculo. 
ENCENADOR C (Gosto dos) textos que colocam dificuldades técnicas e interpretativas. 
ENCENADOR H (Encenação =) iluminar os textos. 
ENCENADOR J Bom ritmo na acção. Encenador deve entender texto e subtexto, gerir 
equipa. Bom texto pode ser fragilizado pela encenação. 
ENCENADOR L Visão do Belo. 
DRAMATURGA A (Cenário deve ser) simples, permitindo uma infinidade de soluções. 
Movimentação dos objectos (deve ser) fascinante e criativa. 
ACTRIZ B Potencial teatral (que permita à equipa desenvolver situações teatrais 
para além do próprio texto). 
ACTRIZ C (Deve evitar-se) tom de recital. 
ACTRIZ G Encenação, actores, luz, som, cenários, figurinos e movimento estejam 
nivelados na qualidade e façam parte de um todo. (Espectáculo que) 
transmita sensações físicas, que tenha forte impacto (“que nem se 
consiga falar sobre o que se viu”). 
ACTRIZ I (Espectáculo que) proporcione prazer aos sentidos. 
ACTRIZ J (Texto que encerre) possibilidade de várias leituras cénicas. 
ENCENADORA C (Ideais são os) espectáculos que comunicam o sentido do Belo. 
 
 
Peça ideal do ponto de vista subjectivo – quantificação: 
- para 17 % dos inquiridos (oito) a peça ideal é um universo próprio e 
independente da encenação.
 SEMIOLOGIA E RECEPÇÃO 
Quem diz O quê 
DRAMATURGO A (Peça ideal) deverá jogar com os interesses do público, com a sua 
expectativa. 
DRAMATURGO B Corrigir os erros da sociedade. 
DRAMATURGO C Texto teatral apresenta o (espectador-)leitor a ele próprio, travestido 
numa personagem-pessoa. (Efeito:) exorcismo ou aceitação. 
DRAMATURGO D Conter projecto de vida construtivo. 
DRAMATURGO E (Texto ideal) assegura uma efectiva comunicação com o público. 
DRAMATURGO F Leva o leitor(/espectador) a rir e a pensar sobre o que está a ler(/ver). 
Incomodar, agredir, provocar. 
DRAMATURGO G Emoção sem sentimentalismo. Inquietação saudável. (Texto ideal) 
purifica as emoções, cria emoções novas. (Texto ideal) exige atenção, 
“dói”, (provoca) aflição, obriga a procurar a razão de ser escondida. 
DRAMATURGO  H Texto que provoque, que abra portas para lugares desconhecidos. 
DRAMATURGO I Consciência da sujeição. 
ACTOR B (Texto ideal) questiona e rompe com situações de imposição, expõe 
(idiossincrasias do) modelo social comportamental, Inclui espectador 
como participante (“mesmo que de forma passiva”). 
ACTOR F Peças que não sofram das “doenças gémeas do teatro”: eficácia e 
excesso de pathos. 
ACTOR I Fazer rir e emocionar. 
ENCENADOR A (Que) toque o público, (faça) reflectir sobre (questões) actuais; abra 
portas a uma intervenção (política e socialmente empenhada, artística); 
leve ao "envolvimento responsável" dos espectadores. 
ENCENADOR C Textos que não têm por objectivo o consumo imediato. 
ENCENADOR D Intervenção social e objecto de reflexão para a criação de um Mundo 
mais justo, equilibrado e ecologicamente sustentado.” Artista como pivot 
de mudanças sociais. (Provoca) estados de enaltecimento e exaltação. 
ENCENADOR G (Texto ideal) revela sensações que não sabemos dizer. 
ENCENADOR H Não elitista. 
ENCENADOR I Que produza um efeito que não apenas imediato. 
ENCENADOR J (Texto ideal) satisfaz necessidades de um público, momentaneamente 
(questões com que se identifica). 
ENCENADOR L Inquietação, consciencialização política, elevação moral. (Que) 
emocione, dê vontade de agir e colaborar na transformação do Mundo, 
dê prazer, susceptível de ser entendido por um grande número. Custo 
acessível. 
DRAMATURGA A Conhecimento, emoção (desde empatia ao ódio, da revolta à paixão, 
etc.). Leitor/espectador (deve) vibrar, sentir e envolver-se. Rever-se nas 
cenas. (Deve) abranger mais do que um público de elite. 
DRAMATURGA B Revela o inesperado. 
DRAMATURGA C (Bom texto) sugere imagens. 
DRAMATURGA D Emociona, faz pensar, faz rir. Contém esperança. 
ACTRIZ A “Ideal está na cabeça de” (leitor/espectador). 
ACTRIZ B Mensagem que toca o espectador: alerta, dá esperança, faz sonhar, faz 
revoltar-se, faz rir ou comover-se. 
ACTRIZ F Depende do estado cultural (do leitor/espectador). 
ACTRIZ G (Texto que) faça pensar e não moralizar. Luz ao fundo do túnel.  
ACTRIZ H (Textos contemporâneos) servem objectivos pontuais (temáticos, 
sociais, de intervenção, etc.); (clássicos) permitem a projecção do 
Homem, confrontam-no com problemáticas de sempre (função 
pedagógica). 
 
 
 
 
 
 
ACTRIZ I Pedagógico. (Deve) libertar,  resgatar o ser humano das suas diferentes 
prisões; (criar) empatia entre Eu (autor) e Tu (leitor). Conhecimento e 
revelação de outros mundos; comoção pela dor do Mundo e compaixão 
pelo absurdo da existência humana. 
ACTRIZ J Que emocione, faça rir, chorar e/ou perturbar. 
ENCENADORA A (Texto) que provoque emoções diversificadas: riso, choro, amor, ódio, 
compaixão. Reflexão sobre valores sociais, éticos, políticos, estéticos. 
ENCENADORA B (Texto ideal) coloca interrogações e perplexidades ao público (estéticas, 
intelectuais, sociais), capazes de induzir em reflexão. 
ENCENADORA C (Capacidade) de nos transformar, de revelar algo que desconhecíamos 
ou que jamais havíamos sentido. 
 
 
Peça ideal do ponto de vista subjectivo – quantificação: 
- para 19 % dos inquiridos (nove), a peça ideal deve – emocionar o 
receptor; 
- para 19 % (nove) – promover a consciência política; 
- para 13 % (seis) – provocar ou incomodar; 
- para 13 % (seis) – revelar algo de novo; 
- para 13 % (seis) – fazer pensar; 
- para 13 % (seis) – fazer rir; 
- para 10 % (cinco) – promover a identificação leitor/personagem; 
- para 8 % (quatro) – ter uma função pedagógica; 
- para 6 % (três) – ter carácter positivo/construtivo; 
- para 6 % (três) – não ser elitista; 
- para 6 % (três) – ter um efeito catártico e de transformação do leitor.
 Interpretação dos números 
 
Recapitulando, com os números por ordem decrescente, a peça/texto de 
teatro ideal deve: 
 
- para 25 % (doze) – ser a reprodução da vida, uma arte cujo referente é o real e 
o quotidiano 
- para 25 % (doze) – estar aberta a todos os géneros teatrais, a todas as 
correntes estéticas 
- para 23 % (onze) – ter conflito 
- para 21 % (dez) – versar sobre natureza/alma humana, relações humanas 
- para 21 % (dez) – ser poética 
- para 19 % (nove) – emocionar o receptor 
- para 19 % (nove) – promover a consciência política 
- para 19 % (nove) – ter personagens bem caracterizadas, complexas, 
contraditórias, verdadeiras 
- para 17 % (oito) – contar uma história 
- para 17 % (oito) – ter humor 
- para 17 % (oito) – ser universo próprio e independente da encenação 
- para 15 % (sete) – ser construção deliberada do autor 
- para 15 % (sete) – versar sobre um tema actual 
- para 13 % (seis) – ser económica do ponto de vista narrativo 
- para 13 % (seis) – provocar ou incomodar 
- para 13 % (seis) – revelar algo de novo 
- para 13 % (seis) – fazer pensar 
- para 13 % (seis) – fazer rir 
- para 10 % (cinco) – promover a identificação leitor/personagem 
- para 8 % (quatro) – usar linguagem coloquial 
- para 8 % (quatro) – versar sobre um tema universal 
- para 8 % (quatro) – ter uma função pedagógica 
- para 6 % (três) – ter carácter positivo/construtivo 
- para 6 % (três) – não ser elitista 
- para 6 % (três) – ter um efeito catártico e de transformação do leitor. 
 
Tentando interpretar, tão objectivamente quanto possível, os números da 
primeira pergunta – aquela que indagava sobre as características que a 
peça/texto de teatro ideal devia ter do ponto de vista do gosto pessoal de cada 
um – observamos que um grande número de inquiridos – doze, o que 
representa 25 % de um universo de quarenta e oito respostas, ou seja, um 
quarto do total – prefere peças cujo conteúdo se relaciona com a vida das 
pessoas e que, a nível formal, esteja liberta de quaisquer constrangimentos 
estéticos. Nem o género nem a corrente estética de um texto podem, por si só, 
garantir a sua qualidade. 
Ter conflito é, para 23 % dos inquiridos, desejável num texto para a cena, 
enquanto 21 % quer que ele verse sobre a natureza humana e as relações 
entre as pessoas e o mesmo número prefere peças poéticas. Os criadores 
teatrais portugueses abordados nesta consulta de opinião pedem ainda à peça 
de teatro que emocione o leitor (19 %), que promova a sua consciência política 
(19 %) e que tenha personagens complexas e credíveis (19 %). É 
particularmente significativo que igual número de inquiridos tenha pedido à 
peça ideal que comova o leitor e que desperte reflexão social, promovendo a 
sua consciência de cidadão atento e preocupado com a evolução do Mundo. 
Não há, aqui, qualquer contradição e não ficou expresso, em nenhum discurso, 
oposição alguma entre os dois efeitos: emoção e reflexão não se opõem ou 
anulam mas podem coexistir. 
Também expressiva é a quantidade de inquiridos que deseja que a peça 
ideal conte uma história (17 %), tenha humor (17 %) e que verse sobre um 
tema actual (15 %), ou seja, que problematize as questões que afectam o 
homem dos nossos dias. 
Quinze por cento dos inquiridos (sete) manifesta a consciência aguda de 
que uma peça de teatro é um acto de criação deliberado por parte do autor, e 
13 % (seis) admite preferir peças económicas do ponto de vista narrativo. O 
mesmo número quer que a peça de teatro provoque ou incomode o leitor; que 
revele algo de novo; que faça pensar e que faça rir. Ou seja, as palavras 
querem-se poucas, mas actuantes, com efeito profundo sobre o sujeito 
receptor. Dez por cento (cinco) considera desejável que a peça permita ao 
leitor identificar-se com o objecto retratado. 
A peça/texto de teatro ideal deve usar uma linguagem coloquial (8 %, i.e. 
quatro), versar um tema universal (8 %), ter uma função pedagógica (8 %), ter 
um carácter construtivo (6 %, i.e. três), ser não elitista (6 %) e ter um efeito 
catártico junto do leitor (6 %). A preocupação com o carácter coloquial da 
linguagem pode, de certa forma, aliar-se à expectativa de que a peça de teatro 
não seja elitista: os inquiridos manifestaram, de um modo geral, o desejo de 
que o texto de teatro não afaste o potencial leitor mas que, pelo contrário, 
responda às suas necessidades. O carácter positivo, ou construtivo, que três 
de entre eles apontam como ideal, atesta isso mesmo.
 4.2. Respostas à Pergunta 2 (Peça ideal do ponto de vista objectivo) 
 
TEXTO, DISCURSO E DRAMATURGIA 
Quem diz O quê 
DRAMATURGO A Texto com argumento esclarecido e dramaturgia esclarecedora, 
medidas de diálogo bem ajustadas, de arquitectura musical. 
DRAMATURGO D Não maniqueísta, claro, poético. 
ACTOR B Espelho de situação social e/ou política (realidade). 
ACTOR E Construção de uma metáfora (da realidade). 
ACTOR J Bem urdida ao nível dos elementos constitutivos do texto dramático. 
Tem de ter uma dimensão de artifício fingido. Linguagem afastada da 
literatura/poesia. 
ACTOR L A peça ideal deveria ser representada numa linguagem correcta, ter um 
final previsível ou inesperado mas nunca gratuito. 
ENCENADOR B Imprevisibilidade. Pode ter duzentas páginas. 
ENCENADOR E O texto dramático não deve ser exercício formal de literatura. Factos 
dinâmicos e contraditórios. Arquitectura. Economia narrativa. 
ENCENADOR F (Não deve haver regras, nem a procura de fórmulas). Escritores de 
teatro devem inventar linguagens. 
DRAMATURGA D História. Linguagem que desperte emoção. Ideia à volta da qual se 
desenvolva a trama. Dar os dados do enredo e o desenlace. 
ENCENADORA B  Qualidade da trama. Capacidade de desenhar o clima ou ambiente. 
 
TEMA 
Quem diz O quê 
ACTOR E Um assunto ou vários que mesmo não sendo actuais, possam 
esclarecer sobre a actualidade. 
ACTOR J Tratar um tema universal tornando-o particular ou vice-versa. 
ENCENADOR B Luta diária pela sobrevivência (imigração, atentado terrorista, bolsa de 
Nova Iorque). Morte, traição, solidão, medo, o pior da condição 
humana. 
ENCENADOR C Tema da actualidade. 
ENCENADOR G “Aquela que, tentando responder à questão ‘o que é viver em 
sociedade?’ me deixa com perguntas que eu nunca tinha feito a mim 
mesmo.” 
ENCENADOR L Problemas comuns (universalidade). 
ENCENADORA B Viver ou sentir contemporâneo. 
ENCENADORA C Deve lidar com a actualidade, expôr assuntos candentes. Questões 
específicas da mulher e da feminilidade no contexto de uma realidade 
patriarcal. 
 
Peça ideal do ponto de vista objectivo – quantificação: 
- para 14 % dos inquiridos (quatro) a peça ideal deve – ter um tema 
actual; 
- para 10 % (três) – ter uma linguagem “própria”; 
- para 7 % (dois) – afastar-se de literatura; 
- para 7 % (dois) – ter uma construção própria; 
- para 7 % (dois) – ter um tema universal. 
 GÉNERO, FORMAS, PRINCÍPIOS ESTRUTURAIS E DE ESTÉTICA 
Quem diz O quê 
DRAMATURGO L Comunhão que pode obter-se através das “mais variadas 
estéticas/fórmulas”. 
ACTOR B  Independente do género. 
ACTOR J (Peça de teatro pode/deve) aproveitar o que de melhor há na novela 
e no romance. Diferente do cinema ou da realidade. Humor e 
irresponsabilidade (jogo). 
ENCENADOR E Novos paradigmas (desde a 2ª Guerra Mundial) levam a questionar 
as convicções estéticas, designadamente no que respeita ao texto 
dramático. 
ENCENADOR F (Evitar) mentalidade da “peça bem feita”. (Contraria) tendência para 
que a arte seja (reduzida a) técnica. 
DRAMATURGA D Rir, chorar, assustar = comédia, drama, tragédia. (Com) suspense. 
ACTRIZ F (Tanto pode ser) para rir ou para chorar. 
ACTRIZ H Teatro interventivo (coloca questões sociais e políticas). Grandes 
clássicos preservam e transmitem valores e suportes psicológicos 
fundamentais.  
ENCENADORA B (Texto é secundário:) cruzamento de linguagens. 
ENCENADORA C (Peça deve ser:) teatro de ideias. 
  
 
Peça ideal do ponto de vista objectivo – quantificação: 
- para 17 % dos inquiridos (cinco), a peça ideal deve usar estéticas e 
linguagens diferentes na sua construção.
 ACTOR E PERSONAGEM 
Quem diz O quê 
DRAMATURGO A (Texto deve) respeitar o tempo das personagens. 
DRAMATURGO D Deve ser um texto aberto (favorecer a participação dos diferentes 
intervenientes no espectáculo: actores, etc.). 
ACTOR L (Que) tenha coerência entre as personagens. Intérpretes à altura. 
ENCENADOR B (Peça ideal pode ter) duzentas personagens (anti-heróis, pessoas 
comuns). (Deve permitir ao) actor confrontar-se apenas e só com o que 
lhe acontece em cada momento, sem subterfúgios. 
ENCENADOR C Poucos actores. 
ENCENADOR E Personagens devem falar, respirar, sentir, viver com autonomia. 
ENCENADOR F Prestação do actor deve ser invenção de coisas. 
ENCENADOR I (Escolho peças que) toquem os actores. 
DRAMATURGA D Personagens devem ser atractivas (positivas ou negativas), e devem 
responder às perguntas que os espectadores forem formulando. 
Personagem não deve ser descrita: deve mostrar o que é. 
ACTRIZ D Grande interacção entre as personagens. 
ACTRIZ F (Peça ideal é) montra de vidas feitas personagens, mostradas pelos 
corpos dos actores. 
ENCENADORA B Credibilidade e singularidade dos personagens, capacidade de inter-
relacionamento entre personagens. Qualidade dos intérpretes. 
 
 
Peça ideal do ponto de vista objectivo – quantificação: 
- para 7 % dos inquiridos (dois), a peça ideal deve – ter conflito; 
- para 7 % (dois) – ter personagens “como as pessoas”; 
- para 7 % (dois) – ter intérpretes (actores) de qualidade.
ENCENAÇÃO 
Quem diz O quê 
DRAMATURGO A Duração a respeitar o tempo do público. (Texto que se transcenda) 
no lugar do espectáculo. 
DRAMATURGO D Texto aberto (favorecer a participação dos diferentes intervenientes no 
espectáculo: actores, encenador, cenógrafo, músico, etc.). 
ACTOR J Partir da realidade a que se destina: o palco. 
ACTOR L Uma direcção que sabe o que quer. 
ENCENADOR B (Texto que) integre, comporte e potencie uma reescrita do espectáculo. 
ENCENADOR C (Texto que necessitasse de um) dispositivo cénico simplificado. 
ENCENADOR I Papel do encenador é comunicar com equipa, fazer com que o texto 
toque todos os elementos. 
ENCENADOR L (Texto que dê origem a um espectáculo) belo. 
ENCENADORA B Perspicácia do/a encenador/a em associar o texto ao momento 
presente, provocando fracturas, rupturas nos modos de pensar 
padronizados.” (surpresa). 
 
 
Peça ideal do ponto de vista objectivo – quantificação: 
- para 17 % dos inquiridos (cinco) a peça ideal deve – facilitar o trabalho 
de encenação; 
- para 10 % (três) – a encenação deve respeitar/saber valorizar  o texto; 
- para 7 % (dois) – deve ser capaz de surpreender leitor/espectador.
 SEMIOLOGIA E RECEPÇÃO 
Quem diz O quê 
DRAMATURGO A (Texto ideal) faz-nos esquecer que é um texto. 
DRAMATURGO D Deve comunicar, deve promover a cidadania, deve alertar para 
questões concretas e imediatamente identificáveis. 
DRAMATURGO J Universo familiar e, em simultâneo, surpreendente. 
DRAMATURGO L Profunda inter-relação/comunhão entre actor/espectador (autor/leitor). 
ACTOR E Esclarecer o espectador. (Levá-lo a) acreditar na ficção. 
ACTOR J (Peça ideal) Não pretende ensinar nada nem centrar-se numa 
mensagem a transmitir. 
ACTOR L Ter um conteúdo que vá ao encontro das dúvidas e preocupações do 
público. 
ENCENADOR G (Peça ideal é) “aquela que me deixa com perguntas que eu nunca tinha 
feito a mim mesmo”, que “me tira a palavra da boca”. (surpresa) 
ENCENADOR I Escolho (as peças) que me tocaram mais. 
ENCENADOR L “Que sensibilize o maior número; contribua para a consciência política 
do cidadão, para o exercício da democracia e a valorização moral”; dê 
prazer; faça pensar/reflectir; leve à identificação com personagens e 
problemas; que transporte para além do cinzento do dia-a-dia. 
DRAMATURGA  C (Peça ideal devia) afectar o leitor, emocioná-lo, estimular a reflexão, 
fornecer-lhe ideias, sensações novas, desconhecidas, ou apresentadas 
sobre novas perspectivas, proporcionar prazer estético, obrigar a reagir 
a nível intelectual e emocional. 
DRAMATURGA D (Texto/peça que) desperte emoção na audiência. (Deve) contar com 
inteligência (do espectador) e não dar “papinha toda”. 
ACTRIZ A (Bom seria ter) público ideal. 
ACTRIZ F (Texto que transmita) sentimentos, ensinamentos de vida ou 
descobertas. Efeito: para rir ou para chorar. 
ACTRIZ H Teatro interventivo permite espaço de intervenção do público, de 
pensamento de experimentação. Terapêutico. 
ENCENADORA C Obras que nos transformem. Experiência do Belo em arte. 
 
 
Peça ideal do ponto de vista objectivo – quantificação: 
- para 17 % dos inquiridos (cinco), a peça ideal deve – emocionar o 
leitor; 
- para 14 % (quatro) – responder às suas dúvidas/inquietações; 
- para 10 % (três) – transformar o leitor; 
- para 10 % (três) – induzir reflexão; 
- para 7 % (dois) – promover cidadania/consciência política.
Interpretação dos números 
 
Recapitulando, com os números por ordem decrescente, a peça/texto de 
teatro ideal é/deve: 
 
- para 17 % (cinco) – usar estéticas e linguagens diferentes na sua construção 
- para 17 % (cinco) – facilitar o trabalho de encenação 
- para 17 % (cinco) – emocionar o leitor 
- para 14 % (quatro) – ter um tema actual 
- para 14 % (quatro) – responder às suas dúvidas/inquietações 
- para 10 % (três) – ter uma linguagem “própria” 
- para 10 % (três) – a encenação deve respeitar/saber valorizar  o texto 
- para 10 % (três) – transformar o leitor 
- para 10 % (três) – induzir reflexão 
- para 7 % (dois) – afastar-se da literatura 
- para 7 % (dois) – ter uma construção própria 
- para 7 % (dois) – ter um tema universal 
- para 7 % (dois) – deve ser capaz de surpreender leitor/espectador 
- para 7 % (dois) – promover cidadania/consciência política 
- para 7 % (dois) – ter conflito 
- para 7 % (dois) – ter personagens “como as pessoas” 
- para 7 % (dois) – ter intérpretes (actores) de qualidade. 
 
São números menos expressivos, os que encontramos nas respostas à 
Pergunta 2 – aquela que indagava sobre as características de uma peça ideal 
do ponto de vista objectivo, de um “gosto universal”. Não só porque o universo 
de respostas é mais pequeno (vinte e nove) mas também porque há maior 
contenção por parte dos inquiridos em afirmar, fora de um contexto pessoal, 
aquilo que uma peça devia ter para se tornar “ideal”. 
A liberdade estética – que tinha sido uma das características mais 
referidas na primeira pergunta – regista aqui o maior número de citações: 17 % 
por cento dos inquiridos (cinco, num universo de vinte e nove), acha que uma 
peça pode ser ideal independentemente da estética, da linguagem e dos 
materiais que usa na sua construção. A emoção obtém o mesmo número de 
“votos” por parte dos criadores teatrais: 17 % diz que uma peça deve 
emocionar o receptor. Catorze por cento (quatro) quer que a peça tenha um 
tema actual; que responda às dúvidas e inquietações do leitor (14 %); 10 % 
que tenha “uma linguagem própria”; que induza à reflexão (10 %) e que 
transforme o leitor (10 %). As restantes características apontadas – todas com 
o mesmo número de citações (dois, i.e. 7 %) – são: importância do conflito; 
personagens humanamente credíveis; factor surpresa; promoção da 
consciência social e política e tema universal. Ou seja, quer nas respostas à 
Pergunta 1 quer nas respostas à Pergunta 2, há mais inquiridos a pedir 
actualidade do que universalidade ao tema da peça/texto de teatro ideal (numa 
relação de 15 para 8 % na Pergunta 1; de 14 para 7 % na Pergunta 2). 
Nas respostas à Pergunta 2, apareceu um item novo, relacionado com a 
linguagem da peça e que, segundo dois inquiridos (7 %), deve “afastar-se” da 
literatura.
 4.3. Respostas à Pergunta 3 (Peça ideal do ponto de vista do sucesso) 
 
TEXTO, DISCURSO E DRAMATURGIA (incluindo TEMA) 
Quem diz O quê 
DRAMATURGO C Limpidez e oralidade das palavras e frases, total expurgo do 
desnecessário. 
DRAMATURGO D Formas de comunicação adequadas: linguagem, ritmo, etc... 
DRAMATURGO E Actualidade do tema (violência doméstica, terrorismo, HIV/Sida, 
racismo, violência e solidão urbanas etc.). 
DRAMATURGO F Linguagem transparente, mas exigente, diálogos fluentes, bom ritmo. 
Tratar um assunto de modo original. Estar num bom português. 
DRAMATURGO H (Temas) sexualmente explícitos, indigentes do ponto de vista do 
pensamento ou textos inteligentes, grandes autores. 
ACTOR B (Temática) eficaz. 
ACTOR D (Temática) de “descoberta”. 
ACTOR I História. Há sempre um “era uma vez…” 
ACTOR J Boa peça literária não é, obrigatoriamente, boa peça de teatro. 
ACTOR L Argumento actual. 
ACTOR M História interessante. 
ENCENADOR C A qualidade do texto. 
ENCENADOR E Retrato dinâmico de aspectos da natureza humana que são de todos 
os tempos (universalidade). 
ENCENADOR L Boa história. Linguagem acessível. 
ENCENADOR L (Temas) amor, triunfo dos bons, sexo, tabus sociais ou morais. 
DRAMATURGA A Tema (e sua inteligibilidade). Diálogo rápido e vivo, falas curtas, 
credível. 
DRAMATURGA B (Tema) sexo implícito e explícito, “limitado, convencional, 
romanticizado e idealizado”. 
DRAMATURGA C Linguagem eficaz, extensão (adequada, ajustando) “a sua dimensão 
ao ritmo dramático”. Temas significativos (universais). 
DRAMATURGA D Linguagem directa, brejeira, com algum calão, um ou outro palavrão. 
ACTRIZ A Conta o imediato (assunto do momento). 
ACTRIZ B História. Imprevisto: mudanças de ritmo, na história ou nos 
personagens. 
ACTRIZ C Título apelativo. 
ACTRIZ D Ingredientes: sexo (tema). 
ACTRIZ F Bom autor, contemporâneo ou não, bom texto. 
ACTRIZ G Ritmo alucinante. (Peça) inteligente, que foque assunto actual, 
linguagem simples e acessível. 
ACTRIZ J Texto literário (mas de fácil leitura); temas essenciais da humanidade: 
paz, justiça, verdade/mentira, bondade/maldade...; conte uma 
excelente história; acção em permanente movimento (com ritmos 
diferentes). 
ENCENADORA A Transversalidade da fábula (universalidade). 
 
 
Peça ideal do ponto de vista do sucesso – quantificação: 
- para 14 % dos inquiridos (seis), para ter sucesso, a peça ideal deve – 
ter uma linguagem simples e clara; 
- para 14 % (seis) – ter um ritmo “próprio”; 
- para 9 % (quatro) – contar uma história; 
- para 9 % (quatro) – versar sobre um tema universal; 
- para 7 % (três) – versar sobre um tema actual; 
- para 7 % (três) – ter uma linguagem coloquial.
 GÉNERO, FORMAS, PRINCÍPIOS ESTRUTURAIS E DE ESTÉTICA 
Quem diz O quê 
DRAMATURGO C Acção naquele momento; crescendo de intensidade dramática; 
suspense. (Duração certa). 
DRAMATURGO D Duração adequada. 
DRAMATURGO F Equilibrada no seu sentido dramático, poético, filosófico e político. 
DRAMATURGO G Humor. Crítica social. 
DRAMATURGO H Humor fácil (“piadas ao nível do ‘Levanta-te e Ri’”). 
ACTOR B Não elitista. Fusão ou simbiose entre lúdico e informativo. 
ACTOR F “Considero a tragédia superior à comédia.” 
ACTOR H (Teatro comercial =) formas tradicionais, mestrias e truques. 
DRAMATURGA B Humor sem trocadilhos. 
DRAMATURGA C (Peça) deve atender à extensão; estilo forte e coerente, linha estética 
clara, consistente; deve harmonizar os níveis dramático, irónico e lírico;  
não recorrer a truques fáceis. 
ACTRIZ B Duração do texto (proporcional ao interesse da história). 
ACTRIZ D Textos de piada fácil, de entendimento rápido. 
ACTRIZ G (Peça de sucesso =) peça comercial. Grande sentido de humor, nunca 
fácil ou brejeiro. Duração mínima de uma hora e meia sem intervalo. 
ACTRIZ I (Sucesso =) “como na televisão, que quanto pior, melhor”. Tempo justo 
na representação. 
ACTRIZ J Texto que conheça o modelo de construção aristotélica, mesmo que o 
ultrapasse. 
ENCENADORA A Predomínio da acção sobre a descrição. 
 
 
Peça ideal do ponto de vista do sucesso – quantificação: 
- para 14 % dos inquiridos (seis), para ter sucesso, a peça ideal deve – 
ter a duração “certa”; 
- para 11 % (cinco) – ter humor.
 ACTOR E PERSONAGEM 
Quem diz  O quê 
DRAMATURGO C Personagens vivas, fortes e originais (“como as pessoas”). 
DRAMATURGO E Qualidade do elenco. 
DRAMATURGO F Personagens credíveis. 
DRAMATURGO H (Sucesso = comédias) protagonizadas por vedetas de televisão. 
ACTOR D (Peça de sucesso =) elenco reduzido (entre dois a cinco actores); 
processo de aprendizagem ou evolução das personagens. 
ACTOR E “Insucesso pode dever-se a uma má equipa.” 
ACTOR F Actores são muito importantes. Teatro = gramática que intérpretes 
devem dominar. 
ACTOR I Boa escolha de actores. 
ACTOR L Bom elenco. 
ACTOR M Actores sem convicção (= insucesso). 
ENCENADOR B Qualidade dos actores. 
ENCENADOR C Qualidade dos actores. 
ENCENADOR J Boa equipa. 
ENCENADOR L (“Sucessos” são) representados por “ícones mediáticos”. 
DRAMATURGA A  Construção das personagens (“incoerentes na sua coerência global”). 
Conflito (lança as personagens numa direcção irreversível). 
Personagens credíveis. Elenco adaptado às personagens. 
DRAMATURGA B (Sucesso = elenco com) “actores brasileiros da telenovela ou actores 
portugueses da telenovela”. 
DRAMATURGA C Personagens (devem obedecer a uma verdade/autenticidade). 
DRAMATURGA D Importante ter “actores de novelas, com capas nas revistas da 
imprensa cor-de-rosa”. 
ACTRIZ D (Elenco com) “pessoas que fazem televisão, ou que são muito 
visíveis”. 
ACTRIZ F (Sucesso =) boa ou excelente representação dos actores. 
ACTRIZ G Actores extraordinários. 
ACTRIZ J Personagens definidos, contraditórios e "arrojados". 
ENCENADORA A Conflito. Elenco com actores conhecidos da TV. 
ENCENADORA B Não interessa qualidade dos intérpretes: sucesso = elenco com actores 
de telenovela. 
ENCENADORA C Actores conhecidos do grande público (via televisão e revistas de 
promoção). 
 
 
Peça ideal do ponto de vista do sucesso – quantificação: 
- para 41 % dos inquiridos (dezoito), para ter sucesso, a peça ideal deve 
– ser interpretada por um bom elenco; 
- para 9 % (quatro) – ter personagens credíveis, contraditórias, bem 
caracterizadas, “como as pessoas”; 
- para 5 % (dois) – ter conflito.
 ENCENAÇÃO 
O que se diz Quem diz 
DRAMATURGO E Qualidade da encenação. 
ACTOR E (Insucesso pode dever-se a) “má equipa, que não soube ler o texto e 
não o conseguiu fazer passar”. 
ACTOR I Ponto de vista do encenador. Luz, cenário,  figurinos, sonoplastia. 
ACTOR L Entendimento entre a equipa (encenador e elenco). Cenário eficaz e 
com guarda-roupa conveniente e de bom gosto. 
ACTOR M (Insucesso pode dever-se a) montagem pobre. 
ENCENADOR B (Ser encenador =) “ler” o texto dramático, mediá-lo com corpos 
(elemento fundamental da comunicação) e “reescrevê-lo” para que seja 
“lido em espectáculo”. (Para o sucesso de uma peça/texto) importa 
qualidade dos intermediários. 
ENCENADOR C A qualidade da realização. 
DRAMATURGA A Cenário simples (mas permitindo) uma infinidade de soluções. Sempre 
em mudança. Iluminação e a escolha de sons/música são 
fundamentais. 
ACTRIZ F Bom e significativo cenário, roupa, encenação, música a sublinhar o 
texto, luzes que servem as várias cenas representadas. 
ACTRIZ I Adequação do espaço cénico com o texto. 
ENCENADORA A Direcção artística coerente. Cenografia, figurinos, desenho de luz, 
desenho de som. 
 
 
Peça ideal do ponto de vista do sucesso – quantificação: 
- para 11 % dos inquiridos (cinco), a peça deve ter uma encenação de 
qualidade (para ter sucesso).
 SEMIOLOGIA E RECEPÇÃO 
Quem diz O quê 
DRAMATURGO A Argumento e diálogos que comuniquem, com acerto no tempo do 
leitor/espectador. 
DRAMATURGO B (Sucesso =) ter em vista o público-alvo. Estar na moda; publicidade e 
lançamento “social”. Apetência cultural e teatral do leitor/espectador e 
disponibilidade financeira. 
DRAMATURGO D Identificar público alvo. Temas ou citações identificáveis pelo público. 
Surpreender “sem chocar”; emocionar, fazer (o leitor/espectador) sentir 
que a sua opinião é importante. Mensagem positiva. 
DRAMATURGO E Local onde (a peça) é levada à cena e cobertura mediática dispensada. 
Estar na moda. 
DRAMATURGO F Possuir clareza nos seus objectivos, sem ser fácil. Leitor/espectador 
deve reagir, gostar ou rejeitar. Deve dar prazer. Sucesso pode 
depender do marketing. 
DRAMATURGO G Falta de educação teatral do público português (que gosta de 
comédias ligeiras e revisteiras). (Deve) “transformar o espectador”, 
“trespassá-lo com uma emoção construída”. 
DRAMATURGO H Local de apresentação. Público prefere “comediazinhas de pouca 
qualidade e que façam pensar pouco”. 
DRAMATURGO I (Sucesso =) intimidade partilhada (entre emissor e receptor). 
DRAMATURGO L Que a peça encontre o seu leitor/espectador. (Sucesso =) beijo 
peça/espectador. 
ACTOR B Ser legível, envolver o leitor/espectador, estar próxima dele. 
ACTOR D (Sucesso =) viabilidade comercial. Leitor quer identificar-se com aquilo 
que vê. 
ACTOR E (Sucesso = ir de encontro às) expectativas do leitor/espectador. 
ACTOR F (Sucesso =) marketing. (Leitor/espectador deve partilhar) 
conhecimento da gramática teatral. 
ACTOR H (Sucesso =) atrair o leitor/espectador. 
ACTOR I (Peça/texto capaz de:) divertir, emocionar e dar prazer. 
ACTOR J É preciso pensar no leitor/espectador. 
ACTOR L Um clássico que toda a gente conhece. (Peça deve) ir de encontro às 
preocupações de várias gerações. 
ACTOR M (Insucesso pode dever-se a) condições do teatro. Dificuldade de 
transporte (acesso), preço do bilhete. (Leitor/espectador aprecia) 
histórias interessantes, boas e comoventes interpretações. 
ENCENADOR B Qualidade dos receptores. Função do teatro: melhorar o 
leitor/espectador. 
ENCENADOR C Prestígio da instituição/estrutura/produtor; eficácia do plano de 
comunicação. 
ENCENADOR D Sucesso depende do tipo de público e das suas expectativas. 
ENCENADOR F (Idealmente, sucesso seria) o que levasse “mais longe a cabeça das 
pessoas”. 
ENCENADOR I (Sucesso depende da) relação entre o público e os actores. 
ENCENADOR J Quanto mais perto estiver a história/estória do seu público mais fácil 
será chegar a ele. Leitor deve compreender e assimilar, para poder 
“criticar, julgar e analisar”. 
ENCENADOR L (Sucesso = espectáculos que) “não fazem pensar, não incomodam, 
não levantam problemas políticos, morais ou de qualquer natureza, 
não produzem má consciência”. 
DRAMATURGA A (Sucesso = tema) inteligível, (texto que) desperta emoções no 
espectador/leitor. 
DRAMATURGA C (Peça/texto) deve considerar o leitor/público a que se destina. 
 
 
 
 
DRAMATURGA D Expectativas do leitor/espectador: “estar em riso contínuo” ou 
“comover-se muito”. (Sucesso =) não ter muito tempo para pensar, 
“esquecer, desopilar”. 
ACTRIZ A (Sucesso hoje =) o imediato. 
ACTRIZ B Leitor/espectador deve perceber a história ou mensagem e identificar-
se com ela; ser surpreendido. 
ACTRIZ C (Sucesso =) publicidade. Leitor/espectador espera entretenimento. 
ACTRIZ D (Sucesso =) corresponder às expectativas do leitor/espectador. 
ACTRIZ G (Peça/texto deve provocar) emoção. Local de representação central e 
de fácil acesso. Promoção insistente, curta e agressiva. 
ACTRIZ H (Leitor/espectador deve ser levado a) procurar activamente receber o 
objecto artístico; tem de ser cativado pelo “belo numa acepção 
emocional”; deve projectar-se nas questões que o texto/peça coloca, 
pondo em causa as suas crenças e convicções. 
ACTRIZ I (Sucesso =) publicidade. Fraca alfabetização e deficiente educação 
artística/teatral (do leitor/espectador). Simpatia pelos participantes; 
local de apresentação; identificação com o projecto. Chancela do texto. 
ACTRIZ J Texto que provoque riso, choro ou incomode o leitor. Final feliz. 
ENCENADORA A Promoção eficaz. (Peça/texto que provoque) emoção. 
ENCENADORA C Entretenimento (emoção independentemente da razão e em detrimento 
da consciencialização e do debate de ideias). (Algum) público gosta de 
ser levado a pensar. Autor conhecido. 
 
 
Peça ideal do ponto de vista do sucesso – quantificação: 
- para 32 % dos inquiridos (quatorze), para ter sucesso, a peça ideal 
deve – estar próxima do leitor (permitindo a identificação, 
correspondendo às suas expectativas); 
- para 20 % (nove) – ter uma máquina promocional que funcione; 
- para 18 % (oito) – provocar emoção no leitor; 
- para 14 % (seis) – ser recebida por um público informado e com 
apetência cultural; 
- para 11 % (cinco) – ser clara/legível; 
- para 9 % (quatro) – transformar/melhorar o leitor/espectador; 
- para 9 % (quatro) – entreter/divertir; 
- para 7 % (três) – promover uma mensagem positiva/ter final feliz; 
- para 7 % (três) – ser um texto reconhecido, com prestígio; 
- para 5 % (dois) – estar na moda; 
- para 5 % (dois) – dar prazer; 
- para 5 % (dois) – surpreender ; 
- para 5 % (dois) – ser acessível (custo do bilhete para o espectáculo).
 Interpretação dos números 
 
Recapitulando, com os números por ordem decrescente, a peça/texto de 
teatro ideal é/deve: 
 
- para 41 % (dezoito) – ser interpretada por um bom elenco; 
- para 32 % (catorze) – estar próxima do leitor (permitindo a identificação, 
correspondendo às suas expectativas) 
- para 20 % (nove) – ter uma máquina promocional que funcione 
- para 18 % (oito) – provocar emoção no leitor 
- para 14 %  (seis) – ter uma linguagem simples e clara 
- para 14 % (seis) – ter um ritmo “próprio” 
- para 14 % (seis) – ter a duração “certa” 
- para 14 % (seis) – ser recebida por um público informado e com apetência 
cultural 
- para 11 % (cinco) – ter humor 
- para 11 % (cinco) – ser clara/legível (na sua história ou mensagem) 
- para 11 % (cinco) – ter uma encenação de qualidade (para ter sucesso) 
- para 9 % (quatro) – ter personagens credíveis, contraditórias, bem 
caracterizadas, “como as pessoas” 
- para 9 % (quatro) – contar uma história 
- para 9 % (quatro) – versar sobre um tema universal 
- para 9 % (quatro) – transformar/melhorar o leitor/espectador 
- para 9 % (quatro) – entreter/divertir 
- para 7 % (três) – versar sobre um tema actual 
- para 7 % (três) – ter uma linguagem coloquial 
- para 7 % (três) – promover uma mensagem positiva/ter final feliz 
- para 7 % (três) – ser um texto reconhecido, com prestígio 
- para 5 % (dois) – ter conflito 
- para 5 % (dois) – estar na moda 
- para 5 % (dois) – dar prazer 
- para 5 % (dois) – surpreender 
- para 5 % (dois) – ser acessível (custo do bilhete para o espectáculo). 
 
A proximidade com o receptor a que se destina é o factor primeiro que 
justifica o sucesso de uma peça de teatro, dizem 32 % dos inquiridos (catorze, 
num universo de quarenta e quatro). Provocar emoção no leitor é o segundo 
factor mais frequentemente apontado como causa de sucesso: 18 % dos 
inquiridos (oito), diz que a peça de sucesso tem de emocionar (enquanto a 
reflexão desaparece desta tabela como exigência a fazer ao texto). Os 
restantes números são menos expressivos: 14 % dos inquiridos (dezasseis) diz 
que a peça de sucesso tem de ter uma linguagem simples e clara; um ritmo 
“próprio” (14 %); a duração “certa” (14 %) e – dado novo – deve ser recebida 
por um receptor informado e com apetência cultural. Pela primeira vez, os 
criadores teatrais falam das suas expectativas face ao receptor de teatro: o 
sucesso de uma peça depende não apenas das suas características 
intrínsecas, mas também daquilo que o leitor é capaz de ler nela, e isso estará 
relacionado com a sua intimidade com os textos para teatro e/ou com o próprio 
acto teatral. 
Onze por cento dos inquiridos considera que a legibilidade, a clareza do 
texto (cinco) e o humor (cinco) são factores determinantes para o sucesso; 
enquanto 9 % sublinha a importância de contar uma história (quatro), a 
credibilidade das personagens (quatro), a universalidade do tema (quatro) e a 
capacidade de transformar o leitor (quatro).  Sete por cento (três) diz que ter 
um tema actual é factor fundamental de sucesso (aqui, inesperadamente, 
inverte-se a tendência observada nas respostas às Perguntas 1 e 2 
relativamente ao binómio actualidade/universalidade e é a universalidade que é 
citada como mais importante); e o mesmo número (três) diz que a linguagem 
coloquial, a promoção de uma mensagem positiva ou um final feliz são 
propiciadores do êxito. 
Dados novos são, também, o factor entretenimento, o prestígio (do texto) 
e a moda. Quando se fala de sucesso, 9 % dos inquiridos (quatro) defende que 
a capacidade para entreter ou divertir se torna fundamental (embora nenhum a 
tivesse evocado nas respostas às perguntas anteriores). O prestígio do texto 
(ou do seu autor) é referido por 7 % dos inquiridos (três) como factor indutor de 
sucesso e 5 % (dois) diz que obtém mais facilmente o sucesso o texto que está 
na moda, que, por uma razão ou outra, anda “na boca do Mundo”. 
O conflito (dois), a capacidade de surpreender (dois) e de dar prazer 
(outro factor que, referido por dois inquiridos, se torna, pela primeira vez, 
relevante do ponto de vista quantitativo) são apontados por 5 % dos inquiridos 
como factores indutores de sucesso.
  
VI. Elementos para uma Poética Teatral Contemporânea 
 
1. As conclusões ditadas pelos números deste estudo – a inferência 
 
A última fase da análise de conteúdo é a fase da inferência: momento do 
estudo em que o investigador procura, através da dedução e a partir dos dados 
contabilizados, retirar conclusões que idealmente o levarão um pouco mais 
longe na sua interpretação. Nesta fase, proponho-me, a partir da análise 
quantitativa possível – ou seja, partindo dos números mais elevados que 
resultaram da consulta de opinião – começar a esboçar os elementos 
constitutivos de uma nova poética para o século XXI: a poética implícita no 
discurso dos criadores teatrais contemporâneos. 
 
 
1.1. O teatro como acto comunicacional por excelência, como arte 
que melhora o “eu” e onde, idealmente, se aliam emotividade e 
racionalidade  
 
O número mais elevado desta contagem tem pouco a ver com questões 
dramatúrgicas: trata-se afinal de definir, de forma global, o que é teatro. E o 
teatro é um acto comunicacional por excelência (cinco inquiridos na tabela 1 e 
14 na tabela 3). O que nele importa é chegar ao “outro” – neste caso o leitor ou 
o espectador – respondendo às suas dúvidas e ansiedades, satisfazendo as 
suas expectativas, tornando possível a sua identificação com aquilo que lê (ou 
vê). 
Convém precisar ainda que não é uma comunicação qualquer aquela a 
que os criadores aspiram: o teatro quer-se uma experiência profunda, marcante 
e transformadora do “eu”. 
 
Talvez a qualidade mais rara de uma peça de teatro, tal como a de 
qualquer obra de arte, seja a de nos transformar, de nos revelar algo que 
desconhecíamos ou que jamais havíamos sentido – suscitando uma 
epifania. (ENCENADORA C) 
 Um número substancial de inquiridos considera desejável que o teatro 
transforme o leitor e/ou que o torne melhor pessoa (necessidade expressa 13 
vezes), aludindo directamente à sua função pedagógica e ao efeito da catarse. 
Ou seja, há a noção partilhada por um número razoável de criadores de que a 
peça/texto transporte consigo uma experiência humana marcante e decisiva e 
não seja apenas entretenimento – palavra, aliás, que só surge nas respostas à 
Pergunta 3, aquela onde se indaga sobre o eventual sucesso de uma peça. É 
quando pensam no receptor potencial – e não quando se vêem a si próprios 
enquanto receptores – que os criadores parecem considerar importante que o 
teatro divirta. 
Convém também esclarecer que a noção de “identificação” – que vem de 
Aristóteles e é várias vezes referida nesta consulta de opinião – tem uma 
especificidade que é preciso clarificar. Não se trata de advogar uma 
identificação puramente emotiva entre o leitor e a personagem, mas sim de 
admitir as várias possibilidades de identificação entre uma e outra entidades – 
inclusivamente a racional. A este propósito Patrice Pavis lembra, no seu 
Dictionnaire du Théâtre, que ainda não foi elaborada uma teoria científica que 
distinga os vários níveis de recepção – afectiva, intelectual, ideológica... – 
embora cite, na entrada sobre “Identificação” os cinco modelos de identificação 
propostos por H.R. Jauss em 1977: associativa, admirativa, de simpatia, 
catártica e irónica (PAVIS 1996: 166). 
No discurso dos inquiridos não há qualquer oposição entre experimentar 
emoção e ser capaz de raciocinar. Hoje não se considera que os dois vectores 
tenham de se excluir mutuamente. Prova disso mesmo é que na tabela 1 (a do 
gosto pessoal), o mesmo número de inquiridos (9) pede ao texto de teatro que 
emocione e que promova a consciência política, enquanto seis pedem que faça 
pensar. Na segunda tabela, cinco pedem emoção, três reflexão e dois 
promoção da cidadania e/ou consciência política. Só na tabela 3 – aquela que 
diz respeito ao sucesso – os inquiridos se abstiveram de pedir ao texto que 
induza reflexão. Oito pedem que emocione o leitor. 
A conclusão parece evidente: ao conceber a peça ideal, os criadores 
consideram que o texto deve ter, sensivelmente em igual proporção, emoção e 
reflexão/consciencialização política, mas acreditam que, para que venha a ter 
sucesso, basta que tenha a capacidade de emocionar. De resto, e conforme se 
lê nas minhas considerações preliminares, foi com surpresa que constatei que 
os criadores contemporâneos continuam a esperar do teatro que tenha um 
forte impacto político junto do público (leitor ou espectador): nove inquiridos na 
tabela 1 e dois na tabela 2 referem-no como factor essencial numa peça, 
embora nenhum afirme que ele é determinante para que um texto alcance 
sucesso. 
 
[O] papel da arte será sempre o de corrigir os erros da sociedade. 
(DRAMATURGO B) 
 
Interessa-me de sobremaneira a intervenção social, a qual considero o 
objectivo principal da minha pesquisa (...). Interessa-me a arte como forma 
de intervenção social e objecto de reflexão para a criação de um Mundo 
mais justo, equilibrado e ecologicamente sustentado. (ENCENADOR D) 
 
 
1.2. O teatro como arte do actor, a ascensão do produtor e as 
relações entre autor e encenador no século XXI 
 
O segundo número mais elevado desta consulta de opinião (dezoito 
inquiridos, todos concentrados na tabela 3, a do sucesso) prende-se, 
novamente, não com questões de dramaturgia, mas com a afirmação do teatro 
enquanto arte privilegiada do actor. No equilíbrio de forças entre os três níveis 
de criação – autor, encenador e intérprete – parte considerável dos inquiridos 
considera que é este último nível que mais conta para que o teatro logre a sua 
função comunicativa. Uma opinião expressa de forma mais ou menos 
eloquente e definitiva. 
 
[U]m texto dramático, por melhor que seja, não existe sem actores. 
(ACTOR F) 
 
Num espectáculo, o último autor são os actores, que dão a cara ao público. 
“O actor é o criador onde habita o texto”, diz o Peter Brook. O espectáculo 
passa pelo autor, pelo encenador, pela dramaturgia, pelo cenário e pela 
iluminação, pela sonoplastia, pelo trabalho com os actores, pela 
improvisação, por tudo isso, mas quem dá a cara são os actores. 
(ENCENADOR I) 
 
Se o autor foi, durante séculos – pelo menos durante a História do Teatro 
Ocidental a partir do Renascimento e até ao início do século XX – o vector mais 
importante da actividade teatral, sendo de certa forma ofuscado pela ascensão 
do encenador durante a primeira metade do século XX, todas as atenções se 
voltaram para o actor durante as décadas de 60 e 70 e os criadores 
portugueses continuam a atribuir-lhe um papel decisivo dentro da actividade 
teatral. 
Claro que, no caso presente, é preciso ter em conta o grande número de 
actores que respondeu à consulta de opinião: no grupo dos dramaturgos há um 
que é também actor e, nos encenadores, dos onze que responderam nove são 
actores. Nas mulheres, das três encenadoras que responderam à consulta de 
opinião, duas acumulam essa função com a de intérprete. 
 
É preciso acrescentar a isto uma forte consciência por parte dos criadores 
do peso que as questões de produção têm assumido – e assumem cada vez 
mais – na relação entre quem faz e quem vê teatro. Para que o teatro chegue 
efectivamente às pessoas e cumpra a sua função, é preciso atender às 
questões promocionais: nove inquiridos assinalaram a necessidade da 
existência de uma máquina promocional por trás da produção de um 
espectáculo e dois falaram do custo dos bilhetes como factor que predispõe ao 
“sucesso”. Num Mundo em que a linguagem publicitária se tornou 
particularmente agressiva, os criadores sentem a pressão de competir pela 
atenção do público, dividido entre tantas ofertas de lazer e diversão. 
 
[N]o sucesso de uma peça jogam factores de marketing, tanto mais quanto 
as presentes condições de produção obrigam a carreiras curtas em que a 
opinião boca a boca do público tem de ser antecipada pela criação de uma 
apetência que faça afluir espectadores desde o dia da estreia. (ACTOR F) 
 
[A peça] deve ser bem divulgada, tanto em livro (numa edição sugestiva, 
integrada numa colecção de teatro) como em espectáculo. No caso de ser 
posta em cena, deve possuir uma estrutura de marketing por detrás (editora 
e grupo de teatro) e levar a cabo encontros e discussões sobre o tema 
tratado nessa peça, apoiados em material escrito e audiovisual. 
(DRAMATURGO F) 
 
A relação entre autor e encenador – entre quem escreve para a cena e 
quem orquestra a montagem do espectáculo – também mereceu alguns 
comentários pertinentes por parte dos inquiridos. Nas respostas à Pergunta 1, 
oito criadores manifestaram a sua convicção de que texto e encenação são 
realidades distintas, mas na Pergunta 2 cinco consideraram que o texto deve 
preparar o caminho para a sua concretização cénica, facilitando o trabalho do 
encenador e três disseram quase o oposto: é ao encenador que compete 
respeitar, antes de mais, o texto, lendo-o atentamente e valorizando os seus 
vários significados. 
Ou seja, se pessoalmente acham que texto e encenação podem funcionar 
separada e autonomamente, quando analisam a questão objectivamente os 
criadores teatrais chamam a atenção para a delicada relação de forças entre 
peça e espectáculo, entre autor e encenador, com ligeira vantagem para este 
último: o “bom” texto de teatro deve facilitar o trabalho da encenação e nunca 
esquecer que, em última instância, se destina ao palco. Quando chegamos à 
Pergunta 3 e falamos de sucesso, a questão do texto praticamente desaparece 
e é só à encenação que se fazem exigências: para que uma peça tenha êxito, 
precisará de um encenador competente. O trabalho em conjunto – a estreita 
colaboração entre autor e encenador – foi referida uma única vez (por um 
encenador que acumula também funções de autor e actor), e para solicitar ao 
dramaturgo disponibilidade para transformar os seus textos. 
 
Um dramaturgo deve trabalhar em equipa com o encenador e os actores de 
forma a realizar as alterações necessárias para que a história/estória se 
adapte ao ritmo de cena, caso se justifique. (ENCENADOR J) 
 
O facto de se falar tão pouco sobre esta interacção autor/companhia é 
indicativo da realidade que se vive em Portugal e em que o dramaturgo está, 
de uma forma geral, efectiva – e involuntariamente – alheado da produção de 
espectáculos. 
 
 
1.3. A importância do humor, da mensagem positiva e do final feliz 
 
Aproximando-nos mais do objecto deste estudo – o texto dramático – 
actores, encenadores e actores pedem à peça ideal que tenha humor, uma 
“mensagem positiva” ou “construtiva” e um “final feliz”. Ao contrário das 
observações anteriores – em que pareciam ter-se distanciado dos receptores 
“normais” para se assumirem como enquanto leitores profissionais de uma 
peça de teatro – aqui os inquiridos parecem abandonar a perspectiva do 
especialista para se colocar ao lado de um leitor desprevenido. Constatei que o 
humor – com a ressalva de não ser brejeiro ou imediatista, mas antes 
“inteligente” – e o riso foram apontados como desejáveis numa peça de teatro 
ideal por um número considerável de criadores, enquanto a “mensagem 
positiva” ou “construtiva” e o “final feliz” são requisitos pedidos por alguns 
deles. 
Os fazedores de teatro esperam do texto dramático que seja um veículo 
promotor de mensagens esperançosas, que contribua para uma visão positiva 
da realidade e que possa revelar-se uma experiência de ânimo e exaltação 
individual e/ou colectiva. 
 
Gosto de rir, mas prefiro a ironia à piada directa. O texto pode não ter 
qualquer mensagem, pode até ser um texto sem esperança aparente, mas 
gosto de sentir que aquelas palavras que ouvi me disseram mais uma vez 
que tudo o que acontece é por nossa causa, que não há determinismos e 
que o Mundo avança ou recua se nós lutarmos por isso, ou desistirmos. 
(DRAMATURGA D) 
 
 
1.4. O teatro como reprodução da vida ou recriação poética da 
mesma, a alma e as relações humanas como tema e a verosimilhança 
 
Nas respostas à Pergunta 1, surgiu outro esboço de definição de teatro –
desta feita do ponto de vista estritamente dramatúrgico. A peça de teatro ideal 
reproduziria a vida ou, pelo menos, teria como referente o real e o quotidiano 
(12 inquiridos) e o seu grande tema seria o homem, a sua alma, as relações 
interpessoais. Curiosamente, nenhum deste itens aparece nem na segunda 
nem na terceira tabelas, sendo portanto expressão da apetência pessoal dos 
criadores. Aliás, mais do que apetência pessoal, parece entrarmos aqui no 
campo da constatação do óbvio, pelo menos dentro da tradição do teatro 
ocidental, desde os gregos, onde o teatro se instituiu como forma privilegiada 
de problematizar a vida em sociedade. 
Não se trata, porém, de advogar a simples cópia do que existe mas, isso 
sim, de apresentar a vida de uma forma global e complexa, transcendendo o 
que é vulgar e comezinho. 
 
Aquilo que eu idealmente espero de um texto de teatro é que ele me 
represente a vida no que ela tem de mais profundo e dilemático. 
(DRAMATURGO C) 
 
Mesmo abordando problemas do quotidiano, é fundamental que a peça os 
eleve acima das questões do dia-a-dia. 
 
Como tornar o concreto artístico, como conseguir que algo que é apenas 
um gesto do quotidiano de uma pessoa simples (...) possa ser artístico (...) 
e passe a ser, como por magia, um “grande problema”? (ENCENADOR A) 
 
Aliás, quase em paralelo com a “exigência” de que o teatro retrate a vida, 
vem o pedido de que a peça/texto de teatro ideal tenha um carácter 
vincadamente poético (dez inquiridos) – ou na linguagem usada pelo 
dramaturgo ou instituindo-se como metáfora elevada do real, sendo que alguns 
inquiridos (cinco) querem simultaneamente que o texto parta do real e seja 
poético. 
 
Nesta necessidade de que o teatro reflicta a realidade, é particularmente 
significativa a insistência dos criadores em que a “boa peça” pinte com verdade 
o carácter humano: ao autor é pedido que crie personagens credíveis, 
complexas, contraditórias. Que as conceba, afinal, “como as pessoas”. Mais do 
ao contexto em que se inserem – e que poderia comportar, sem descrédito, 
elementos fantásticos, surreais ou absurdos – é às personagens que os 
fazedores de teatro pedem verosimilhança. 
 
[Q]ue as personagens actuem como na vida real, tornando-se credíveis. 
(...) [D]evem ser coerentes num todo mas incoerentes como seres humanos 
(...). Sem a contradição que cada indivíduo carrega em si, a personagem 
parecerá falsa, pouco consistente. (DRAMATURGA A) 
 
 
1.5. Diversidade estética: onde todos os géneros e todos os estilos 
se cruzam e contaminam 
 Significativa é a quantidade de inquiridos (12 na tabela 1 e cinco na tabela 
2) que se refere à actual miscigenação de géneros e de estilos e à 
contaminação do teatro pelas outras artes como algo não só positivo mas 
“ideal”. É como se o dramaturgo devesse abrir o catálogo das possibilidades 
formais e estéticas que se lhe oferecem – não só pela prática teatral de 
décadas anteriores mas também pelas experiências das outras artes e culturas 
– e daí escolher aquilo que melhor se ajusta ao conteúdo que quer veicular. 
Aliás, esta possibilidade foi notada já em 1950 pelo teatrólogo Ormerod 
Greenwood, que, no seu livro The Playwright – A Study of Form, Method and 
Tradition in the Theatre (p. 3), defendia que o dramaturgo actual se distingue 
dos antecessores justamente por ter um sentido da História, ou seja, o 
conhecimento de tudo o que ficou para trás e a noção de que lhe é possível 
servir-se disso, sem estar vinculado a uma única tradição. Ideal seria, neste 
contexto, encontrar a forma certa para o conteúdo certo – como referiram 
vários inquiridos. 
 
Cada tema sugere-me – ou exige-me – um determinado tratamento e tento 
submeter-me a essa “sua” necessidade. (DRAMATURGO L) 
 
Parece, também, estar definitivamente afastada a ideia de que escrever 
teatro é “estar tomado pelos deuses” mas que corresponde a um acto 
deliberado de construção (sete inquiridos falam nisso na primeira tabela, e dois 
na segunda). Os criadores do século XXI – sobretudo os próprios dramaturgos 
– não têm qualquer visão romântica ou idealizada sobre o acto de escrever 
para o palco. 
 
Sendo quase partitura, o texto teatral deverá apresentar-se como um 
objecto pensado segundo a arte da composição (daí a importância da 
escrita e da estrutura). (DRAMATURGO A) 
 
A peça ideal não me deixa esquecer que ela é uma construção sem 
improviso. (DRAMATURGO G) 
 
Da mesma forma, liberdades criativas à parte, consideram que há 
características do texto de teatro que lhe são inerentes e que a separam de 
outras formas literárias e de outras artes e às quais é preciso atender quando 
se escreve uma peça. 
 
É (...) importante que a estrutura do texto respeite os ritmos e a construção 
de uma história para teatro. Tem regras próprias, apesar de não serem 
estanques. (ENCENADOR J) 
 
[Q]ue a peça fale de alhos ou de bugalhos, não importa: tanto vale o “real” 
como o “imaginário”. Só peça que seja coerente com uma regra, uma 
vontade, uma emoção (...). (...) Que o próprio riso seja motivado pela 
necessidade, não pelo acaso. (DRAMATURGO G)  
 
Essa preocupação manifesta-se a vários níveis. Primeiramente, na própria 
estrutura de base, na organização interna do texto. 
 
[U]ma peça tem de ter uma estrutura teatral, apresentando hipótese, 
contra-hipótese e desenlace. DRAMATURGO H) 
 
Há muitas correntes teatrais mas mesmo quando se pretende fugir ao tal nó 
dramático, de repente ele lá aparece. (ACTOR E) 
 
Depois, na linguagem (na tabela 2, três inquiridos consideram haver uma 
linguagem própria ao teatro e dois precisam que ela deverá afastar-se da 
literatura); no ritmo (na tabela 3, seis inquiridos manifestam a convicção de que 
há um ritmo próprio à peça/texto de teatro); na extensão (na mesma tabela, 
seis inquiridos consideram que uma peça deve ter a duração “certa”). Embora 
não especifiquem o que entendem por ritmo ou extensão adequadas para o 
texto dramático, é interessante verificar que os criadores actuais são sensíveis 
a questões que os filósofos da arte perseguiram obsessivamente ao longo de 
séculos, desde Aristóteles. 
 
 
1.6. A história e o conflito – duas noções em (aparente) desuso, e a 
problemática actualidade versus universalidade 
 
Se o conflito tende a diluir-se na dramaturgia contemporânea mais 
experimental, como defende Jean-Pierre Sarrazac em L’Avenir du Drame 
(1981: 43), o facto não é tornado evidente no discurso dos criadores teatrais 
que responderam à presente consulta de opinião. O conflito – que Hegel 
elegeu como base da dramaturgia ocidental (in Vorlesungen iiber die Asthetik, 
1835) – continua a fazer parte do horizonte de expectativas das pessoas de 
teatro face a uma “boa” peça e isso é até mais significativo do ponto de vista 
pessoal do que objectivo (onze inquiridos pedem à peça ideal que tenha 
conflito na tabela 1, contra dois na tabela 2 e dois na tabela 3). 
Da mesma forma, e apesar de algumas experiências mais radicais no 
campo da dramaturgia recente, os criadores teatrais (oito na tabela 1 e quatro 
na tabela 3) consideram importante que a peça de teatro tenha uma história 
para contar. 
 
Continuo a achar que é necessário que haja uma história, personagens que 
querem coisas e interagem, cenas em que aquilo que cada personagem diz 
traduz esse querer, provoca a reacção das outras e contribui para a 
“marcha da estória”. (ENCENADOR A) 
 
Como pertinentemente sublinha Jean-Pierre Ryngaert em Introduction à 
l’Analyse du Théâtre (1991), ainda que alguns dramaturgos se recusem a 
contar uma história nas suas peças e elaborem textos onde a narrativa está 
ausente – com receio de parecerem convencionais, afirma – a expectativa do 
leitor é sempre a de descobrir que história está por detrás da peça que tem 
frente aos olhos. 
 
Também significativa do ponto de vista quantitativo é a oposição 
actual/universal – que foi amplamente debatida na década de 50. Sobre o 
assunto valerá a pena lembrar alguns artigos que Eugene Ionesco reuniu no 
livro Notes et Contre-Notes, de 1966, sobretudo o ensaio “Toujours sur l’Avant-
Garde” (p. 93), onde se rebela contra os existencialistas e o seu apelo a uma 
arte actual, que fale ao “homem de hoje”. Para Ionesco, um teatro da 
actualidade não poderá resistir ao tempo. 
 
Le théâtre d’actualité ne dure pas (par définition) et ne dure pas pour la 
raison qu’il n’intéresse pas vraiment, profondément les hommes. 
(IONESCO 1966: 96) 
 
Ionesco, que escreveu numa era dominada pelo engagement, numa 
França do pós-guerra onde as reflexões e as obras de Sartre e Camus 
pretendiam ditar leis éticas e estéticas definitivas, reclamava o direito à 
universalidade face aos ataques daqueles que o diziam indiferente ao 
sofrimento do seu semelhante. 
 
Analisando os números desta consulta de opinião, somos levados a 
concluir que os criadores teatrais contemporâneos estão muito mais 
preocupados com a actualidade do que com a universalidade (na tabela 1, sete 
reclamam um tema actual para a peça de teatro contra quatro que querem um 
tema universal, enquanto, na tabela 2, quatro pedem actualidade ao teatro e 
dois universalidade). Quer objectivamente quer subjectivamente parece-lhes 
preferível que o texto tenha um tema actual e só quando chegamos à tabela 3 
e falamos de sucesso é que a universalidade se torna mais premente, mas não 
muito (quatro contra três inquiridos). 
 
A peça ideal é sempre aquela que se adequa ao momento. Ao momento da 
estreia, falando das coisas que andam escondidas, revelando sensações 
que não sabemos dizer. (...) Ao momento da cidade – fazer teatro é sentir a 
cidade, os seus segredos e coisas não ditas e tentar pô-las cá fora. 
(ENCENADOR G) 
 
A verdade, porém, é que hoje dificilmente conseguimos conceber os dois 
termos como antitéticos. Os argumentos usados nas décadas de 50 e 60, entre 
autores preocupados em afirmar uma posição contra outra, em defender um 
tipo de teatro contra outro, não parecem fazer sentido nos nossos dias. Se 
universal é toda a obra que consegue comunicar para além da época em que 
foi escrita a homens de todos os tempos, então, necessariamente, uma peça 
universal terá de ser uma peça actual, hoje, como pertinentemente observam 
os inquiridos. 
 
No que se refere à relação com textos antigos, no fundo acabo sempre por 
pedir a um texto antigo ou clássico que me dê uma visão da vida em termos 
contemporâneos. Que toque no nosso tempo. Em temas que tenham a ver 
com a minha experiência contemporânea: ou por proximidade ou por 
oposição. (ENCENADOR F) 
 
Gosto dos autores que me falam do homem de hoje, sem perder o passado 
e sempre com perspectivas futuras. (ENCENADOR I) 
 
 
1.7. Questões estéticas e formais: a clareza e coloquialidade do 
discurso, a economia narrativa 
 
Para procurar uma efectiva comunicação com o leitor – que é, recorde-se, 
o dado mais significativo desta contagem – os criadores têm várias exigências 
a fazer à peça ideal: que seja clara quer na história (não elitista) quer na 
linguagem usada (não hermética); que seja fácil de articular pelos actores 
(linguagem coloquial); que seja económica do ponto de vista narrativo. E aqui 
entramos novamente em campos que, ao longo de séculos, têm sido alvo de 
debate aprofundado por parte de teóricos e práticos do teatro: os criadores 
contemporâneos continuam a perguntar-se – como Aristóteles antes de Cristo, 
Boileau no século XVII ou Artaud no século XX – qual será a melhor forma de 
escrever teatro. O tema foi lançado a debate pelo filósofo grego, defensor de 
um compromisso entre a linguagem do quotidiano e a elevação erudita. 
 
Necessária será (...) como que a mistura de toda a espécie de vocábulos. 
Palavras estrangeiras, metáforas, ornatos (...) elevam a linguagem acima 
do vulgar e do uso comum, enquanto os termos correntes lhe conferem a 
clareza. (ARISTÓTELES 1992: 136) 
 
Esta formulação foi mais ou menos adoptada pelos pensadores que lhe 
sucederam até ao princípio do século XX, quando Artaud, desconfiando 
profundamente da palavra, procurou revolucionar o seu uso no teatro. Queria 
que a palavra fosse usada mais pelo som que pelo significado e que 
adquirisse, em cena, uma dimensão onírica. 
 
Não se trata de suprimir a palavra articulada, mas de conferir às palavras, 
aproximadamente, a importância que têm nos sonhos. (ARTAUD 1989: 91) 
 
O tema voltou, desde então, a fazer parte das reflexões sobre teatro e se 
Ionesco – que desacreditava, como Beckett e outros, a possibilidade de 
comunicar – defendia para o texto dramático uma linguagem desarticulada, 
outros dramaturgos houve que, no mesmo período, exigiram que ele tivesse 
uma linguagem claríssima. Para Sartre, por exemplo, ela seria a mesma do 
homem comum e, a diferenciar-se, seria pelo ritmo e não pelo vocabulário. 
 
[N]ous devions prendre un language dans lequel les mots sont les mots de 
tout le monde mais que nous devons utiliser avec un rythme, une 
signification et une distance tels qu’avec eux nous constituions un ensemble 
qui n’est plus alors du tout le quotidien et le naturel. (SARTE 1973: 42) 
 
Os criadores que responderam a esta consulta de opinião esperam que, 
acima de tudo, uma peça de teatro consiga comunicar e, portanto, pedem-lhe 
uma linguagem clara e um tom coloquial que facilite a sua interpretação. E 
quando manifestam preferência por peças concisas e económicas, estão a dar 
voz a outra discussão antiga. Já Horácio aconselhava o poeta a ser rápido na 
exposição do assunto e a ir directamente “àquilo que interessa”. 
 
A virtude e a beleza da ordem consistirão – ou eu muito me engano – em 
que se diga imediatamente o que tem de ser dito, pondo muitos 
pormenores de lado e omitindo-os de momento: que o autor do poema 
prometido ora escolha este aspecto, ora despreze aquele. (HORÁCIO 
1984: 58-59) 
 
Boileau fará outro tanto, com alguma graça. 
 
Fuyez de ces auteurs l’abondance stérile, 
Et ne vous chargez point d’un detail inutile. 
Tout ce qu’on dit de trop est fade et rebutant; 
L’esprit rassassié le rejette à l’instant. (BOILEAU 1933: 65) 
 
No século XX, é Sartre o grande porta-voz da defesa da economia 
narrativa, definindo a peça ideal como aquela em que a personagem é 
colocada desde logo numa situação limite, próxima do paroxismo, sendo que a 
acção deve encaminhar-se o mais rapidamente possível para o clímax, com o 
mínimo de palavras possível. Advogava, assim, o regresso à contenção grega. 
 
Il nous semble que nous retrouverons un peu la pompe des tragédies 
anciennes si nous pratiquons la plus rigoureuse économie de mots. 
(SARTRE 1973: 65) 
 
O mesmo gosto encontramos formulado nas respostas dos inquiridos. 
 
[N]ão gosto de peças que sejam muito palavrosas, muito cheias de 
literatura, quero um teatro seco, sem palavras prescindíveis. 
(DRAMATURGO H) 
 
[E]m geral prefiro situações dramáticas mais concentradas, com poucas 
personagens e um bom sentido de economia narrativa. (ACTOR D) 
 
[T]otal expurgo do desnecessário, palavra própria e única (...) para aquele 
momento naquela personagem. (DRAMATURGO C)
  
2. Outros vestígios das poéticas anteriores no discurso dos 
criadores 
 
Não é absolutamente necessário que os criadores teatrais tenham lido 
Francis Bacon para afirmarem que o teatro deve ser capaz de elevar o 
quotidiano mais prosaico ou que saibam que Longino – filósofo do século I a.C. 
e a quem é atribuído um tratado sobre o sublime, Peri Hupsos – defendia que, 
para não afastar os leitores, a linguagem da arte deve estar próxima do uso 
corrente. No entanto, é muito significativo que, tal como estes filósofos, se 
continuem a preocupar com estes e outros temas debatidos ao longo dos 
tempos, quando desafiados a discorrer sobre o que seria a peça ideal. As suas 
opiniões sobre poética teatral fazem-se muito ou por concordância ou por 
oposição com os textos do passado e é isso que me proponho esboçar nesta 
fase. Para além do que atrás foi dito, o que permanece das poéticas do 
passado no discursos dos criadores contemporâneos? 
O que parece ter sido definitivamente afastado é, por exemplo, a noção de 
decoro – cara a a Horácio. 
 
Que cada género, bem distribuído, ocupe o lugar que lhe compete. 
(HORÁCIO 1984: 69) 
 
Num caminho desbravado por criadores como Lope de Vega ou William 
Shakespeare e hoje plenamente aceite e assimilado, o teatro deve misturar 
todos os géneros, afastando para longe qualquer noção de purismo estético. 
Peter Brook diz mesmo que é precisamente essa alternância inesperada de 
tons que faz com que hoje nos continuemos a interessar por Shakespeare. 
 
It is through the unreconciled opposition of Rough and Holy, through an 
atonal screech of absolutely unsympathetic keys that we get the disturbing 
and the unforgettable impressions of his plays. (BROOK 1990: 96) 
 
Esta apetência pela variedade de registos, encontramo-la várias vezes 
expressa no discurso dos inquiridos. 
 
[C]aracterísticas fundamentais de uma peça/texto ideal são: (...) o contraste 
entre o drama e a comédia, ou seja, cenas (ou momentos) cómicos 
seguidos de cenas dramáticas (ou vice-versa), assim como personagens 
cómicos e personagens dramáticos, não esquecendo que dentro de cada 
personagem os dois registos habitam. (ACTRIZ B) 
 
Texto (que) funcione por contrários: conflito, tipo de estilos (relação, por 
exemplo, naturalismo/surrealismo), possibilidade tragicómica. (ACTRIZ J) 
 
De acordo com a teoria de Jean-Pierre Sarrazac, se hoje em dia já não 
faz sentido falarmos de tragédia e de comédia, pois tudo tende a misturar-se – 
o trágico, o cómico, o grotesco, o patético – o dia virá em que as formas 
teatrais atingirão a liberdade do romance, o género literário mais livre de todos. 
 
A aspiração primordial das escritas dramáticas contemporâneas não é, 
precisamente, a obtenção da mesma latitude na invenção formal que o 
romance, género livro por excelência? (SARRAZAC 2002: 35) 
 
Coisa do passado é, também, a deificação do autor, tal como a 
encontramos nas obras de Scaliger, Boileau ou Shelley. Hoje em dia, o 
dramaturgo é um dos elementos criadores de um processo que o ultrapassa e 
que, mais do que talento, tem pela frente uma tarefa que envolve esforço e 
uma técnica específica. 
 
No discurso dos criadores teatrais há referências directas às teorias do 
passado e aos seus autores. Quando o Dramaturgo G afirma, em momentos 
diferentes do seu enunciado: 
 
No fundo, acredito ainda em Aristóteles: o teatro é catarse. 
 
Ou  
 
Sartre é teatral porque é dialéctico, porque há uma tensão entre teses que 
deve ser resolvida. 
 
Ou, ainda 
 
Artaud quer um teatro que se torne vida superior, que não finge mas dá o 
próprio ser. 
 
Está a reclamar-se herdeiro de um património que é de todos nós e que 
só por excesso de ingenuidade os criadores contemporâneos poderiam ignorar. 
Neste caso, o Dramaturgo G evoca as teorias de Aristóteles, Sartre e Artaud 
para nelas sublinhar o que considera – ou não – pertinente para a sua reflexão 
e prática teatrais. Mas há outros exemplos. O Actor H evoca a teoria 
wagneriana da arte total para caracterizar aquilo que considera ser a busca 
estética e formal dos jovens criadores da sua geração, e quando o Actor L diz 
que, na peça ideal, “não se devem repetir as ideias, os dados devem ser 
lançados e jogar sem batota”, é possível ler aí, implícito, um conhecimento da 
mecânica das peças de Sartre, que amiúde usava a expressão “les jeux sont 
faits” nas suas peças. 
 
O Encenador E cita directamente a teorização hegeliana sobre arte, que 
diz traduzir as suas expectativas face ao teatro. 
 
Convém ter como referência o que diz Hegel: “a arte não tem outra missão 
além de oferecer à percepção sensível o verdadeiro.” 
 
E quando o dramaturgo B diz que, para ter sucesso em Portugal, é 
preciso “estar na graça e na moda para os media ou para o regime político 
dominante (o que é praticamente a mesma coisa)”, é difícil não pensar na frase 
de Brecht: “Não ter partido em arte significa apenas pertencer ao partido 
dominante”  (BRECHT 1964: 196). 
 
Também a afirmação: 
 
[O] que é mais importante é a invenção de formas novas e não a criação da 
peça bem feita. (ENCENADOR F) 
 
Não pode deixar de evocar Scribe (1791-1861), o prolífero autor dramático 
francês que encheu os palcos franceses com peças cuja estrutura era 
basicamente sempre a mesma, repetida sucessivamente de texto para texto, 
como fórmula certa para alcançar o sucesso. A fórmula que ficou conhecida 
sob a designação de “pièce bien faite”. 
 
Uma das frases mais marcantes, a este nível, é, porém, a da Actriz J, que 
se assume, na plena acepção da palavra, quase como discípula de Aristóteles. 
Na sua resposta à Pergunta 3 – que peça/texto de teatro estará em condições 
para alcançar o sucesso, responde: 
 
Texto que conheça o modelo aristotélico, mesmo que o ultrapasse. 
 
De uma forma explícita ou implícita, voluntária ou inconsciente, facto é 
que as opiniões dos criadores contemporâneos podem perfeitamente ser lidas 
e interpretadas dentro de um contexto de reflexões que caracterizou, desde 
sempre, a convivência humana com a prática teatral. O que pode servir para 
nos reforçar a convicção de que estas não são, de modo algum, questões 
ociosas mas que, pelo contrário, estão no cerne da criação dramatúrgica de 
todos os tempos.
  
3. Para além dos dados quantificáveis – análise qualitativa das 
respostas 
 
Encontram-se, no corpus, dados que, fugindo a qualquer possibilidade de 
quantificação, não deixam de ser eloquentes naquilo que podem significar para 
este estudo. 
 
 
3.1. Resistência à teoria e a peça ideal como algo que transcende a 
possibilidade de descrição 
 
Já atrás foi dito que muitos inquiridos (13) resistem à pergunta de partida, 
afirmando convictamente que “não existe peça de teatro ideal”. Alguns fazem-
no de forma particularmente eloquente. 
 
A peça ideal, a peça paradigma, a peça perfeita, a peça exemplar, a peça 
inimitável, a peça que sobreleva todas as peças – não existe, nem pode 
existir. Um texto-peça de teatro é uma obra de arte, portanto com uma 
finitude, uma imperfeição (inacabamento), uma parcialidade, um 
fraccionamento, uma óptica, um parti pris que diz respeito a um autor, uma 
época, uma cultura: é sempre uma parte. (DRAMATURGO C) 
 
Outros houve, porém, que repudiaram a pergunta, considerando-a de 
resposta difícil, se não mesmo irrespondível ou, até, desinteressante. 
 
A peça de teatro ideal encenar-se-ia a si própria e o teatro como lugar da 
crítica, da dúvida e da incerteza deixaria de existir. Ao eliminar estes 
elementos ainda poderíamos falar de teatro? (ENCENADOR C) 
 
No Dictionnaire du Théâtre, Patrice Pavis constata que, depois do boom 
teorizante dos anos 60 e 70, o teatro atravessou uma fase de pouco convívio 
com a auto-reflexão. Nas últimas duas décadas, regressou o impulso da 
teorização, mais por parte de críticos e académicos do que daqueles que 
efectivamente escrevem e fazem teatro – demasiado preocupados com a 
prática para se ocuparem de teoria e, talvez, algo intimidados por uma 
actividade que se ultra-especializou e que hoje tem uma linguagem muito 
complexa, muitas vezes parecendo, até, funcionar em circuito fechado e ter 
pouco – ou nenhum – impacto junto da comunidade teatral. Entre as pessoas 
de teatro, e como respondia, pertinentemente, o Actor M: “Correm tempos de 
acção, não de reflexão”. 
 
A segunda constatação a fazer é que cerca de um quinto dos inquiridos 
pede, à peça ideal, que seja difícil, que exija esforço de entendimento e que 
nunca seja totalmente compreensível, deixando muito por esclarecer, que dela 
permaneça, no espírito do leitor, uma impressão indefinível e, talvez por isso 
mesmo, perdurável. Que seja original, surpreendente e imprevisível. 
 
Tento (...) à minha maneira, iluminar os textos que me intrigam, que me 
dizem muito mais do que aquilo que parecem, que nunca se esgotam 
quando os repetimos. Um bom texto tem tudo isso e é simples na sua 
aparência, é uma revelação que não se explica. Ao mesmo tempo, tem um 
lado obscuro. (ENCENADOR H) 
 
Adoro peças (...) em que há sempre qualquer coisa que me escapa. 
(DRAMATURGO H) 
 
Os adjectivos usados para classificar esta necessidade são 
particularmente expressivos: “difícil”, “(inquietação) saudável”, 
“incompreensível”, “obscuro”, “inclassificável”. A descobrir-se aqui um padrão, 
ele é relativamente óbvio: como toda a obra de arte digna desse nome, uma 
boa peça de teatro é maior que tudo o que sobre ela se possa dizer ou 
escrever, ou seja, está para além do discurso. E como leitores profissionais de 
peças de teatro, os inquiridos sabem-no bem e pedem ao texto dramático que 
os transcenda. 
 
O que pediria a uma peça de teatro era que correspondesse a algo de que 
não estou à espera, que não tenho na cabeça. Que me revele algo de 
novo, que me abra o horizonte, que me exija esforço, que seja 
incompreensível, que me seja difícil de entender, que me desperte a 
curiosidade, que me provoque um trabalho sobre o texto que tenho à 
frente. (ENCENADOR F) 
 
A peça de teatro ideal far-nos-ia, em primeiro lugar, olhar para outro lado 
(porque deve ser qualquer coisa que não se espera ver ali, naquele lugar, 
dito por aquelas pessoas). (DRAMATURGA B) 
 
Claro que, frequentemente, a peça que não podemos esquecer é também 
– como muito bem assinalam alguns criadores – aquela cujo cerne integra 
aparentes contradições, omissões ou, até, imperfeições evidentes. 
 
[G]osto de peças que vão contando casos, que os somam, os enleiam, que 
nos apelam à nossa compreensão, que nos põem dúvidas que podem nem 
sequer esclarecer! (ACTOR E) 
 
Parece sobretudo que a feição da perfeição textual, seja ela qual e quando 
for, ganha em perenidade pela sua imperfeição. (ACTOR M) 
 
Daí que, das peças citadas pelos inquiridos como exemplo de idealidade, 
Hamlet, de Shakespeare, seja a mais referida. O mais complexo e 
inapreensível dos textos do dramaturgo isabelino é também aquele que mais 
nos fascina e que continua a perseguir-nos indefinidamente, ao ponto de 
chegar a ser apontado como “o texto”. 
 
[A] peça de teatro ideal talvez já tenha sido escrita e talvez se chame 
Hamlet. (DRAMATURGO H) 
 
 
 
3.2. O perfil do leitor de teatro, o sucesso comercial e a televisão 
 
Para além da resistência à proposta de reflexão sobre o que seria a peça 
de teatro ideal, o discurso dos fazedores de teatro revelou outros tipos de mal-
estar, contidos, sobretudo, nas respostas à Pergunta 3 – aquela em que se 
indagava sobre as características que um texto dramático deveria ter para 
alcançar o sucesso e onde os criadores foram nitidamente menos “objectivos” e 
mais “emotivos” no seu discurso. Se a palavra “sucesso” suscitou algumas 
perplexidades – deverá ser entendida do ponto de vista pessoal ou depender 
do olhar dos outros?; referir-se-á ao bom acolhimento por parte de centenas de 
pessoas ou implicará a “rendição” de muitos milhares? –; a opinião mais ou 
menos generalizada é a de que um texto dramático não pode, por si só, 
garantir sucesso e as referências ao universo do espectáculo tornam-se 
hegemónicas. 
Primeiro, porque se desconhece o universo de leitores de peças em 
Portugal. Quem lê teatro entre nós, para além, obviamente, daqueles que estão 
directamente envolvidos no processo teatral, a saber, os próprios dramaturgos, 
encenadores, actores, assim como outros criativos, críticos e produtores? O 
perfil do destinatário das peças nacionais é uma incógnita e os mais 
pessimistas de entre os inquiridos acham até que essa entidade ou não existe 
ou se restringe à população escolar, “forçada” a ler teatro no âmbito dos seus 
estudos académicos. 
 
[N]ão há leitores de texto dramático. Acrescento, infelizmente não há 
muitos leitores ponto. Digo mais, desgraçadamente desses poucos leitores 
poucos sentem prazer no acto de ler. A leitura é, quase sempre, um acto 
obrigatório. (ENCENADOR B) 
 
Penso que nenhuma boa peça terá sucesso como literatura/leitura, mesmo 
que a tornem obrigatória no ensino, sobretudo se a tornam obrigatória. 
(ACTOR J) 
 
Para ler teatro, é preciso “saber” ler teatro, uma convicção partilhada por 
muitos e com a qual não é difícil concordar. 
 
Para se ler uma boa peça de teatro e se gostar tem de se ter a imaginação 
do palco. Isso exige gosto, treino, qualquer interesse outro, relacionado 
com o fazer. (ACTOR J) 
 
Por outro lado, alguns inquiridos manifestaram a convicção de que uma 
peça de teatro – por melhor que seja – não poderá jamais garantir, por si só, o 
sucesso de um espectáculo. Ou seja, mesmo que descobríssemos como seria 
a peça de teatro ideal, isso não implicaria que estivéssemos mais perto de 
compreender o que é o “espectáculo ideal”.   
 
Tenho a firme convicção de que um grande texto não é necessariamente 
um grande espectáculo, e que por vezes um texto “menor” pode 
transformar-se num espectáculo muitíssimo interessante. (ACTOR I) 
 
As características necessárias para uma peça/texto ter sucesso são 
exteriores à natureza do próprio texto. (ENCENADOR B) 
 
Mal-estar causa, também, o sucesso quando encarado como o êxito junto 
do chamado “grande público”. Por outras palavras, o sucesso comercial, que é 
desvalorizado por muitos dos criadores teatrais que responderam a esta 
consulta de opinião. 
 
Se pensarmos que actualmente o sucesso é baseado no gosto comum, no 
gosto médio, o gosto médio equivale ao índice zero de progresso. Aquilo 
que leva mais longe a cabeça das pessoas, embora um número reduzido 
de pessoas, é aquilo que está menos destinado ao sucesso. 
(ENCENADOR F) 
 
[A] eclosão de uma indústria cultural centrada na análise de mercados 
redefiniu os critérios de “idealidade” na “sociedade do espectáculo”, o que 
embora não seja em si mesmo impeditivo da procura da qualidade (...) 
limita a possibilidade de expressão de conteúdos mais complexos. 
(DRAMATURGO I) 
 
A proliferação de projectos de teatro comercial – ao trabalho de Filipe La 
Féria e da UAU (empresa vocacionada, entre outros projectos, para a produção 
de teatro nacional para o grande público) – têm vindo a juntar-se mais 
recentemente nomes de encenadores/produtores como Celso Cleto ou Almeno 
Gonçalves, criadores que operando, respectivamente, em espaços vários do 
concelho de Oeiras e no Teatro Mundial, em Lisboa, vieram alterar 
gradualmente o panorama teatral português (não esqueçamos que este tipo de 
espectáculos tem forte vocação itinerante e circula habitualmente por todo o 
país – o seu impacto é, portanto, mais alargado do que se poderia pensar à 
primeira vista). 
Previsivelmente, há, por parte dos criadores do teatro dito independente, 
uma rejeição desse tipo de proposta – menos por razões de disputa de 
públicos (visam, à partida, populações muito distintas), do que por razões que 
se prendem com a expectativa do papel que o teatro deve – idealmente – 
desempenhar dentro da sociedade: de “elevação” e não de “divertimento”. 
Recorde-se que os criadores se abstêm de pedir à peça ideal que os divirta e 
só quando falam do sucesso eventual de um texto enunciam a necessidade de 
este proporcionar entretenimento. Tudo aquilo que se destina ao prazer 
imediato e inconsequente é liminarmente rejeitado pelos criadores consultados. 
 
Apercebo-me cada vez mais de que vivemos em sociedades 
completamente descartáveis e virtuais, onde só conta o imediato. (ACTRIZ 
A) 
 
Faz-se hoje muito teatro para o agora, para que o público veja e goste 
agora, mas de que se esquece logo a seguir. Isso preocupa-me. 
(ENCENADOR I) 
 
O discurso dos fazedores de teatro denuncia, também que, malgré eux, 
uma nova terminologia se vem acrescentando ao seu vocabulário. A palavra 
marketing aparece com bastante frequência nas respostas à Pergunta 3 e 
transparece nos enunciados a consciência de que o teatro se está a 
transformar num “produto cultural”, obrigado a disputar o mercado com outros 
produtos culturais e a conquistar o seu “público-alvo” mediante estratégias 
publicitárias previamente delineadas e cada vez mais sofisticadas. Uma 
realidade que provoca, junto de alguns, veementes reacções de repúdio e uma 
corrida no sentido diametralmente inverso. 
 
Gosto, pessoalmente, dos textos que colocam dificuldades técnicas e 
interpretativas e que não têm por objectivo o “consumo” imediato numa 
lógica de marketing “artístico”. Infelizmente esta lógica, da parte de quem 
escreve e da parte de quem produz, tem sido cada vez mais assumida, na 
razão directa da desestruturação da actividade artística justificada pela 
mais perigosa “lei da oferta e da procura”. (ENCENADOR C) 
 
O discurso dos criadores teatrais trai, ainda, um outro mal-estar chamado 
televisão. Não que se acredite, como em tempos e talvez ingenuamente, que a 
televisão possa “roubar” público ao teatro. É, curiosamente, a importação pelos 
palcos das vedetas televisivas aquilo que mais parece perturbar os criadores e 
à qual atribuem, com alguma mágoa, o sucesso de alguns projectos teatrais. 
 
Neste momento, em Portugal, para uma peça ter sucesso, isto é, lotações 
esgotadas com antecedência, é importante ter vários actores participantes 
em novelas, com capas nas revistas da imprensa cor-de-rosa. 
(DRAMATURGA D) 
 
Hoje os grandes “sucessos” que suponho serem os espectáculos muito 
falados na comunicação social e muitas vezes com muito público, são 
representados por “ícones mediáticos” quer sejam actores ou qualquer 
“marreta” desde que corresponda aos padrões da beleza da moda. 
(ENCENADOR L) 
 
Mas os criadores temem ainda o possível efeito de modelagem na criação 
de novos textos para a cena: se a produção televisiva for tomada como 
exemplo para os dramaturgos, então deverá temer-se seriamente pela 
qualidade dos projectos de teatro. 
 
[O]s que procuram acima de tudo obter audiências sem se preocuparem 
demasiado com o nível do trabalho produzido (...) suponho que possa ser 
um tanto mais fácil encontrarem uma receita para obter sucesso. Em 
particular se observarem cuidadosamente o que se passa na TV, que 
procura satisfazer, de preferência, os instintos menos nobres do público, 
estão com certeza no bom caminho...” (DRAMATURGO J) 
 
[H]oje é normal uma equipa juntar-se com o objectivo de fabricar um 
sucesso, a partir somente da frivolidade e da confusão dos espíritos. Se 
juntarmos a fraca alfabetização e deficiente educação artística/teatral, o 
resultado pode ser como na televisão, que quanto pior, melhor. (ACTRIZ I) 
 
 
3.3. À procura do leitor e do espectador ideais 
 
Voltando a falar estritamente de texto, surgiram nas respostas dos 
inquiridos dois outros aspectos merecedores de atenção. Segundo os criadores 
teatrais, o título da obra e o prestígio do autor e/ou o facto de estar na moda 
são dois factores potenciadores de sucesso. A Actriz C considera que um título 
“apelativo” pode ser uma mais-valia para uma peça e meio caminho andado 
para despertar a apetência do eventual leitor/espectador. O nome do autor foi 
referido por vários inquiridos como factor propiciador do êxito – o facto de ser 
visto como sinónimo incontestável de qualidade ou de ser muito falado no 
espaço público. 
 
É (...) importante a chancela que o texto projecta. (...) Discurso a priori 
sobre a obra. Só reconhece quem conhece. (ACTRIZ I) 
 
O sucesso é praticamente assegurado em produções de peças célebres (o 
caso mais óbvio de sucesso ao nível internacional é o das obras de 
Shakespeare). (ENCENADORA C) 
 
Ser um texto clássico que toda a gente conhece e de que à partida todos 
querem conhecer uma nova encenação. (ACTOR L) 
 
O público é, também, o último grande tema de reflexão introduzido pelos 
criadores teatrais. Se não há dados que nos permitam definir com clareza o 
perfil do leitor de teatro, o espectador de teatro, esse, tem uma existência 
material, traduzida na quantidade de bilhetes que compra e de cadeiras que 
ocupa todas as noites nas salas de espectáculo. E ainda que pouco se saiba 
sobre ele, os inquiridos reconhecem que é um elemento fundamental na 
comunicação teatral. Muitos admitem que é a finalidade última do teatro. 
 
Não é preciso escrever a saber o que o público quer, mas convém saber-se 
que, simplesmente, sem público não há teatro. (DRAMATURGO A) 
 
Para o conquistar, é preciso – como atrás ficou demonstrado – abordar os 
temas que lhe interessam e despertar a sua empatia (ou capacidade de se 
identificar com aquilo que vê), mas também torná-lo cúmplice, integrá-lo no 
acto teatral, que não de uma forma meramente contemplativa. 
 
[D]eve incluir o espectador como participante mesmo que seja de uma 
forma passiva, i.e. que o envolva na atmosfera do retrato. (ACTOR B) 
 
[F]azer sentir [ao público alvo] que a sua opinião é importante. 
(DRAMATURGO D) 
 
Gosto de sair da sala a completar a peça que acabei de ver, a dar-lhe 
outras perspectivas. (DRAMATURGA D) 
 
Muitos criadores estão convencidos, porém, de que o sucesso da 
comunicação teatral depende menos do emissor e da mensagem, do que do 
receptor – da sua disponibilidade e apetência teatrais. 
 
Muito mais importante para mim enquanto actriz seria ter todas as noites o 
público ideal. (ACTRIZ A) 
 
E aqui os inquiridos traçam um panorama desolador – quase catastrófico 
– da realidade nacional, lamentando, na maioria, aquilo a que chamam “a falta 
de preparação do público português”. A esse factor atribuem a fase menos 
interessante que o teatro atravessa presentemente. 
 
[O] estado cultural em Portugal é muito pobre, assim sendo torna-se 
complicado perceber que texto servirá um determinado público e que é o 
nosso. (ACTRIZ F) 
 
[R]eceio que a falta de educação teatral portuguesa se reflicta nisto: boa 
recepção de comédias ligeiras e revisteiras, que enchem salas e espaços 
não convencionais. (...) Suponho que não é preciso peças de sucesso, isto 
é, que se adaptem à (fraca) preparação do público, mas sim educar 
públicos para que aceitem enfrentar peças. (DRAMATURGO G) 
 
Há outras causas para a falha da comunicação teatral e, segundo os 
inquiridos, elas residem, também, nas opções “questionáveis” da comunicação 
social. 
 
O sucesso é algo que todos desejaríamos, mas que, dado que em Portugal 
as questões relacionadas com a crítica e a divulgação das artes 
performativas estão viciadas de tal modo, o que acontece é que o sucesso 
é fabricado pela indústria dos media que nada tem que ver com as Artes do 
Palco. (ENCENADORA B) 
 
Se no elenco há actores – ou mesmo modelos ou apresentadores! – 
conhecidos da TV, esse factor aumenta consideravelmente as 
possibilidades de promoção gratuita, uma vez que jornais, revistas e 
televisões apenas se dispõem a fazer notícias ou entrevistas com quem 
“vende”. (ENCENADORA A) 
 
Finalmente, há quem reconheça que muitas vezes um projecto teatral 
pode falhar por desadequação entre o objecto e o seu destinatário. E aponte 
possíveis soluções para o problema. 
 
[D]everia haver um trabalho sociológico profundo, quer na zona onde está 
inserida a Companhia, quer junto do público que se pretende cativar. Não 
evitaria o insucesso, mas pelo menos saberíamos mais coisas sobre os 
gostos desse público e suas ansiedades. (ACTOR E) 
 
No entanto, é relativamente fácil concluir que os inquiridos aceitam, de 
uma maneira geral, a condição do teatro enquanto arte para minorias. O 
sucesso do teatro nunca se medirá como outros espectáculos de massas e, 
mesmo entre as experiências comerciais, muito raras atingem números 
verdadeiramente assombrosos. O que dizia Eugenio Barba sobre o facto de o 
teatro ter perdido a sua capacidade aglutinadora de multidões é simplesmente 
aceite como condição inerente à vida daqueles que se consagram inteiramente 
a esta arte. 
 
 
 
 
 
3.4. Onde o “novo” se introduz no discurso dos inquiridos 
 
No livro Postdramatisches Theatre, já aqui citado, Hans-Thies Lehmann 
explica a dificuldade em falar do “novo” pela actual ausência de um vocabulário 
que lhe seja próprio. Segundo ele, o discurso sobre o teatro continua a ser 
dominado pelo vocabulário antigo, assim reproduzindo esquemas de 
pensamento que perpetuam a hegemonia do teatro dramático, quando, na 
realidade, desde 1960 que a escrita e a prática teatrais mudaram radicalmente 
abandonando progressivamente o modelo aristotélico e caminhando num 
sentido não-dramático. Segundo ele, ser-nos-ia ainda muito difícil caracterizar o 
teatro pós-dramático por nos faltarem as palavras para o fazer. No entanto, 
logo no prólogo do seu livro enumera algumas palavras chave que, na sua 
perspectiva, surgiram no novo contexto e se referem ao “novo”. Termos como 
“desconstrução”, “ambiguidade”, “descontinuidade” ou “subversão”, expressões 
como “texto apenas como material de partida”, “a celebração da arte como 
ficção” ou “celebração do teatro como processo” indiciariam estarmos perante a 
tentativa de descrição de um novo teatro, um teatro que ultrapassou os limites 
de uma poética dramática, tal como foi definida nas suas bases por Aristóteles 
e chegou à modernidade. Um teatro que, como toda a arte pós-moderna, se 
repensa a si mesma e questiona os seus limites e função social. 
 
Ora algumas das palavras-chave e expressões que Lehmann diz serem 
uma pista para nos pôr no encalço da consciência teatral pós-dramática 
encontram-se no discurso dos inquiridos, embora de forma dispersa e não 
quantificável. Tal como tinha sido apontado no início deste estudo, alguns 
criadores mais jovens recusam o conceito de “peça” ou “texto” como único 
material do teatro (ver capítulo Primeiras Conclusões, p. 25) e referem outros 
materiais para a construção de um espectáculo. 
 
Os meus pontos de partida são diversos, podendo ir de textos teatrais a 
textos que o não sejam, passando pelos meus tão queridos objectos, por 
sons, espaços, notícias de jornal de justo impacto, fotografias, pintura, 
escultura, artesanato, cancioneiro ou outros. (ENCENADOR D) 
 
Caminhamos cada vez mais para objectos performativos onde as diversas 
linguagens se cruzam. (ENCENADORA B) 
 Ambas as afirmações foram proferidas por inquiridos jovens, mas foi um 
veterano das letras o primeiro – e único – a usar o termo “desconstrução” para 
falar da peça de teatro ideal. 
 
Um texto/peça que procure contar uma história baseada no real, sem ser 
naturalista, e que consiga desenvolvê-la no sentido de desconstruir esse 
real pela inclusão de elementos surreais, poéticos, fantásticos e absurdos. 
(DRAMATURGO F) 
 
Outros referem-se ao teatro como jogo de representação que se assume 
enquanto tal e manifestam preferência por peças que brincam com as 
convenções do teatro, põem a nu as regras que regem a relação entre palco e 
plateia, actores e espectadores – uma relação artificial, de curta duração. Não 
se trata já da suspensão da descrença que foi definida por Coleridge na sua 
Biographia Literaria (escrita em 1815 e publicada dois anos depois), nem 
sequer do teatro dentro do teatro – prática que tem existido na escrita teatral 
desde sempre. Trata-se, isso sim, de revelar as convenções teatrais e de as 
exibir enquanto tal, reforçando a nossa consciência de espectadores para o 
pacto que une quem faz e que vê teatro. Trata-se de retirar prazer dessa 
revelação, de apreciar o jogo enquanto tal, a representação da representação. 
E esta consciência perpassa no discurso de jovens e menos jovens dos 
inquiridos. 
 
O teatro finge e aponta para o seu fingimento. (DRAMATURGO D) 
 
Gosto de um teatro onde tudo seja representação de alguma coisa, onde as 
próprias palavras estejam em representação de algo que muitas vezes é 
indefinível. (DRAMATURGO H) 
 
Que pense a linguagem e que pense o Mundo. (ACTOR F) 
 
Para mim, é interessante uma peça que inventa a sua realidade sem 
pretender descrever uma outra (...). As palavras não se dizem a si e ao seu 
suposto sentido mas entram na criação desta realidade dinâmica. (ACTOR 
J) 
 
Quando diz: 
 
Continuo a achar que é necessário que haja uma estória, personagens que 
querem coisas e interagem, cenas em que aquilo que cada personagem diz 
traduz esse querer, provoca a reacção das outras e contribui para a 
“marcha da estória”. 
 
O Encenador A revela ter consciência de que noções como “história” e 
“personagem” e o próprio encadeamento lógico e sequencial da acção estão 
actualmente em causa, considerados dispensáveis no contexto do teatro pós-
moderno, ou pós-dramático, se decidirmos adoptar a terminologia de Lehmann. 
Porém, é preciso sublinhar isto: as opiniões e as preferências 
manifestadas pelos criadores são integrativas. Mesmo quando falam do “novo” 
não é no sentido de o afirmar contra o “velho”, mas sim como factor de 
interesse acrescentado. Não há nos seus discursos uma escala de valores ou 
uma tentativa de impor determinada prática ou modelo face a quaisquer outras.
  
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
 
CONCLUSÃO 
 
Uma poética da liberdade artística 
 
Pelo discurso dos fazedores de teatro portugueses contemporâneos 
perpassa, talvez sem surpresa, muito da concepção aristotélica de teatro: 
autores, encenadores e actores não renegam a tradição ocidental em que a 
sua prática se inscreve e concebem o teatro como uma arte que nos fala do 
Homem e dos seus problemas, que problematiza as questões da 
contemporaneidade. Com Aristóteles, os criadores teatrais partilham a 
convicção de que o teatro tem regras de funcionamento próprias, que devem 
existir mais que não seja como anti-modelo: para serem quebradas em nome 
da liberdade artística, hoje elevada à categoria de única regra possível e 
desejável em arte. Da peça de teatro ideal, espera-se que opere revoluções 
não só éticas (transformando profundamente o leitor/espectador) como 
estéticas (que seja inovadora, rompendo com os moldes tradicionais de ver e 
fazer teatro). 
Este desejo de liberdade manifesta-se também na forma aberta e 
despreocupada como falam dos géneros teatrais e como exprimem o seu 
desejo do “novo”: de maneira desprovida de pressão para corresponderem a 
este ou àquele modelo artístico. Aos criadores teatrais não parece interessar 
particularmente definir a prática teatral e os textos escritos para a cena como 
dramáticos, pós-dramáticos ou pós-modernos, da mesma forma como 
praticamente não se referem à estética expressionista, épica ou naturalista, e 
não têm preferência entre a comédia ou a tragédia. Totalmente envolvidos com 
a prática, deixam as classificações para os académicos e procuram textos que 
possam potenciar a sua criatividade e interessá-los como seres humanos. 
Com o mesmo à vontade se sentem no direito de pedir a um texto escrito 
para a cena que conte uma história e que tenha, no seu cerne, um conflito 
essencial, indiferentes a quem anuncia o fim de ambas as noções – a de 
história e a de conflito. O que nos pode conduzir a esta conclusão: se é 
verdade que cada época se defronta com exigências estéticas e formais 
distintas – que é preciso redescobrir a cada instante – não é menos verdade 
que, para além dessas questões, digamos circunstanciais e que se prendem 
com as expectativas de cada era face ao teatro, há um tronco partilhado de 
preocupações que, ultrapassando todas as épocas, dizem respeito a uma 
poética teatral que concerne toda a cultura ocidental e que é independente do 
nível de envolvimento que tenhamos com o teatro. Mais do que circunscrita ao 
universo dos criadores teatrais, talvez esta poética diga respeito a todos nós, 
espectadores e amantes de teatro. 
 
 
 
 
 
 
 
Lisboa, 27 de Setembro de 2007  
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ANEXO 1 
A APRESENTAÇÃO DO PROJECTO (tal como foi enviada para os inquiridos) 
  
Estudo para uma Poética Implícita do Teatro  
Apresentação  
A presente investigação tem como objectivo esboçar uma poética do texto teatral implícita no 
pensamento dos criadores de teatro. Está a ser realizada pela jornalista e mestranda Ana 
Maria Ribeiro no âmbito da sua tese em Estudos de Teatro, na Faculdade de Letras da 
Universidade de Lisboa. A tese é orientada pela Prof. Dra. Maria Helena Serôdio.  
O estudo está estruturado em três etapas. Recolha de opinião de especialistas, tratamento dos 
dados com recurso ao método de análise de conteúdo e, finalmente, a tentativa de estruturar 
um corpo de "prescrições" para a escrita teatral. 
Procuramos identificar os elementos de uma poética tácita suportados por uma análise, tão 
objectiva quanto possível, das opiniões expressas pelos criadores teatrais contemporâneos. 
Num sentido mais lato, pretendemos revelar expectativas, consensos e divergências relativas à 
escrita para teatro, que não são reconhecidos ou partilhados abertamente mas estão implícitos 
na prática de diferentes criadores. 
Tentaremos depois integrar de forma crítica e coerente as características nucleares, 
consideradas desejáveis para a produção do texto teatral contemporâneo, esperando que os 
resultados deste estudo possam servir como ponto de partida para um entendimento mais 
profundo das relações entre a escrita de teatro e a produção de espectáculos, hoje, em 
Portugal. 
Esta consulta é dirigida aos criadores teatrais cuja área de actividade está mais directamente 
relacionada com o texto de teatro. Foram seleccionados os dramaturgos, encenadores e 
actores que na actualidade mais se destacam no panorama teatral português atendendo a 
critérios de idade, género, duração e continuidade na prática, grau de reconhecimento.  
  
Consulta de opinião 
Apresentamos três variantes da questão central da investigação:  
     Quais as características da peça ou texto de teatro ideal?   
A primeira solicita-lhe uma resposta inteiramente subjectiva, baseada nas suas preferências e 
gosto pessoal. A segunda pede-lhe que se coloque num ponto de vista mais objectivo e emita 
um juízo estético universal. Finalmente, na terceira pretende-se saber a sua opinião sobre as 
condições que a peça deve respeitar para ter sucesso.   
Se porventura não fizer sentido para si distinguir entre as duas primeiras, responda àquela que 
preferir e indique na outra que a mesma resposta serve para ambas.  
Por favor não deixe a outra em branco 
 
De seguida solicitamos a sua reflexão e resposta a dois tipos de perguntas.  
1. perguntas de resposta aberta/livre que não deverão ultrapassar 20 linhas.  
Se achar que esta extensão é insuficiente poderá utilizar mais espaço, mas por favor procure 
incluir nas primeiras 20 linhas as ideias que considera mais importantes e, se possível, respeite 
este limite.  
2. perguntas de ordenação.  
Pretende-se que ordene por grau de importância as características que referiu na resposta livre 
antecedente. Para além desta avaliação pede-se que atribua uma classificação de 1 a 9 a cada 
uma. (Esta segunda operação é fundamental porque permite detectar empates e uma 
quantificação mais detalhada). 
 
Não há respostas certas ou erradas. 
A resposta desejável será a que exprimir a sua opinião mais pessoal e privada da forma mais 
clara.  
O conteúdo das suas respostas e a sua participação é confidencial.  
Por favor seja breve a responder - de preferência, não exceda duas semanas para enviar 
as suas respostas  
  
  
MUITO OBRIGADA PELA SUA COLABORAÇÃO!
ANEXO 2 
 
A CONSULTA DE OPINIÃO 
Pergunta 1  
Quais são para si as características de uma peça/texto de teatro ideal? (ponto de vista 
subjectivo/preferência)  
 
  
 
Por favor ordene as características que referiu por ordem decrescente, colocando a mais 
importante em primeiro lugar. Atribua a cada uma um valor de 1 a 9 (considerando 9 o valor 
máximo). 
 
1 -  
2 - 
3 - 
4 - 
5 -  
 
 
 
Pergunta 2  
Independentemente do seu gosto e preferência pessoal como acha que deveria ser a 
peça/texto de teatro ideal? (ponto de vista objectivo)  
 
 
 
Por favor ordene as características que referiu por ordem decrescente, colocando a mais 
importante em primeiro lugar. Atribua a cada uma um valor de 1 a 9 (considerando 9 o valor 
máximo).  
 
1 - 
2 -  
3 - 
4 -  
5 -  
 
 
  
Pergunta 3  
Quais são para si as características necessárias para uma peça/texto de teatro ter sucesso? 
(ponto de vista da recepção)  
 
 
 
Por favor ordene as características que referiu por ordem decrescente, colocando a mais 
importante em primeiro lugar. Atribua a cada uma um valor de 1 a 9 (considerando 9 o valor 
máximo). 
 
1 - 
2 - 
3 - 
4 - 
5 - 
ANEXO 3 
 
Respostas à Pergunta 1 
Deve atribuir-se à escrita – à arte da palavra – um valor essencial, e que o argumento ilumine o 
texto teatral. A sua construção poderá depender unicamente do diálogo (e considere-se 
também o monólogo), mas também das instruções de sentido presentes nas didascálias, quer 
sejam orientadoras da acção implícita nas falas quer reveladoras das paisagens visuais e/ou 
sonoras e que são os modos exteriores da representação. Sendo quase partitura, o  texto 
teatral deverá apresentar-se como um objecto pensado segundo a arte da composição (daí a 
importância da escrita e da estrutura) e idealmente deverá jogar-se com os interesses do 
público, isto é, medir-se não só com os propósitos do argumento, mas também com a 
expectativa de quem assiste e que, propriamente, justifica o acto social no teatro, embora, 
claro, sem realizar qualquer salamaleque. Não é preciso escrever a saber o que o público quer, 
mas convém saber-se que, simplesmente, sem público não há  teatro. 
DRAMATURGO A 
 
Conteúdo: texto com preocupações humanistas e progressistas. Porque o papel da Arte 
será sempre o de corrigir os erros da sociedade. Texto que saiba equilibrar o humor e o drama 
e o lúdico e o conhecimento.  Ou seja, que saiba reproduzir a realidade da vida. 
Técnica: texto sintético, não palavroso; texto dialéctico, rico de conflitos; texto poético 
(consoante personagens e situações, evidentemente). 
DRAMATURGO B 
 
Aquilo que eu idealmente espero de um texto teatral é que ele me represente a vida no que 
ela tem de mais profundo e dilemático: a justiça (Antígona), o poder (Macbeth), o amor 
(Berenice), a paixão (Cyrano), o ciúme e a insídia, a vileza (Othelo e Iago), a História (“O 
Cerejal”), a beleza interior e a vulnerabilidade (“The Crystal Zoo”), a cumplicidade (“Quem tem 
medo de Virginia Woolf”), a esperança (“À Espera de Godot”), a voracidade, a rapina (“A 
Menina Júlia”), a pesquisa de Si (Hamlet), a insurgência contra os cânones da Vida (“As 
Suplicantes”), etc.. Nesse espelhamento dilemático da Vida o texto teatral apresenta o 
espectador-leitor a ele próprio, travestido numa personagem-pessoa que pode também ser ele. 
O que o espectador-leitor vê/lê num texto é uma hipótese de si próprio, nas circunstâncias 
máximas e extremas da sua real e hipotética vida.  
Esse relacionamento da personagem-pessoa que é o texto teatral, torna-o uma forma da 
sacralização e de ritualização da vida, no exorcismo ou na aceitação, e faz incidir o arcaico 
religioso do homem numa celebração (teatral). 
Quando se fala da “poética implícita do teatro” já se tem em conta que além da poesia épica, 
hoje narrativa e novelística, e da poesia lírica, a que mais manteve o figurino clássico, subsiste 
a poesia dramática: isto envolve a linguagem da oralidade, da palavra para ser dita, num 
imediato contexto – Onde? – que é o local do drama. O drama-texto é uma partitura própria 
para ser dita num tempo, o da sua duração, sendo que um TEMPO correlata sempre um 
ESPAÇO, um e outro fazem parte de algo. Portanto um texto teatral é um discurso directo, num 
espaço-tempo directo, que é aquele espaço-ali, daquele tempo-agora, que é o único tempo 
certo, que é o PRESENTE. O PRESENTE da acção, em acto, em estrato. 
Isto significa, entre outras coisas, que a linguagem do teatro é própria: quem não é poeta 
dramático não pode ser dramaturgo, não pode ver a poética tridimensional do teatro e do 
homem. 
Finalmente, temos o género: tragédia, drama, comédia. De certo modo os géneros dizem 
respeito à palpitação humana de cada época. 
DRAMATURGO C 
 
Não demorar mais de 2 horas, o texto articular realidade e imaginação, ser divertida, interpelar 
Deus, conter um projecto de vida construtivo, anti-tédio, não populista, democrática, plural 
(contendo várias formas de escrita). 
DRAMATURGO D 
 
Tomando como modelo o tipo de peças que tenho escrito, considero que o texto ideal é aquele 
que, sem subalternizar o trabalho com a palavra, consiga assegurar o ritmo da representação e 
uma efectiva comunicação com o público. Como autor e espectador, nunca gostei de ver 
sacrificada a palavra ao movimento cénico, nem gostei de a ver tornar-se hegemónica 
subalternizando a acção. Aposto, pois, no compromisso entre estes dois registos, acreditando 
que dele pode nascer o melhor teatro. Se se pensar em Shakespeare ou Molière, perceber-se-
á com maior clareza o que pretendo dizer. 
DRAMATURGO E 
 
Um texto/peça que procure contar uma história baseada no real, sem ser naturalista, e que 
consiga desenvolvê-la no sentido de desconstruir esse real pela inclusão de elementos 
surreais, poéticos, fantásticos e absurdos. 
Deve utilizar diálogo fluente e criar personagens em situações de comicidade, de equívocos, de 
mal-entendidos que levem o leitor/espectador a rir e a pensar sobre o que está a ler/ver. Deve 
incomodar, agredir, provocar. 
Os diálogos devem ser correctamente escritos na língua de origem ou muito bem traduzidos e 
neles estar espelhadas as nuances dessa língua através de uma linguagem próxima da 
oralidade que aproxime o autor e os personagens/actores dos leitores/espectadores. 
Deve tratar de temas que tenham a ver com a vida das pessoas, com as preocupações da 
sociedade em que se vive, com as emoções, desesperos e sonhos do homem contemporâneo: 
o mal, a violência, a morte, o amor, o ódio, o crime, o vício, a vingança, o desejo, a esperança, 
a loucura, a culpa. 
Deve utilizar as didascálias necessárias para integrar o leitor na geografia e na acção da peça 
e, por último, ter uma atenção especial com o final, deixando-o sempre que possível em aberto. 
DRAMATURGO F 
 
É difícil responder sem ser profundamente subjectivo, dando um testemunho quase 
imprestável, inutilizável. O que é uma peça ideal para mim? Uma peça que leva a uma 
emoção. Mas sem sentimentalismo. A emoção deve ser difícil, construída – e irresolúvel, 
mesmo quando a peça tem um desfecho certo. O choque pelo choque pode ser uma terapia, 
uma inquietação saudável, porque o teatro não nos deve adormecer. Mas não chega, porque 
mesmo a inquietação é também um truque. Eis o que deve ser a peça ideal: o contrário dos 
truques. Ou pelo menos o encobrimento subtil dos truques da comoção. No fundo, acredito 
ainda em Aristóteles: o teatro é catarse. Não só, mas também. Posso então pedir-lhe que 
purifique as minhas emoções; mas o teatro também deve criar emoções que não havia em 
mim. Por exemplo, posso sofrer como um marginal de Manhattan em Koltès? Sim, e contudo 
não sou um marginal de Manhattan. O teatro faz-me devir outro, matar Desdémona, ser 
Hamlet. Emociono-me, mas quem se emociona em mim não é o mesmo que eu no dia-a-dia. E 
contudo eu também já não sou eu no dia-a-dia, depois da peça que me inventou. Posso dizer o 
mesmo de, por exemplo, um tratado filosófico? Sim. Qual é a diferença? Por vezes, pouca: 
porque a emoção a purgar na peça pode ser uma emoção filosófica, um problema. Para mim, 
uma ideia no teatro não é uma ideia mas uma emoção. Sartre é teatral porque é dialéctico, 
porque há uma tensão entre teses que deve ser resolvida. Mas não leio só Aristóteles. 
Também leio Artaud. Só que não sei se ainda estou a falar de teatro, quando falo de Artaud. 
Artaud quer um teatro que se torna vida superior, que não finge mas dá o próprio ser. É claro 
que este programa me fascina também, mas é irrealizável enquanto teatro. A celebração 
religiosa não pode fingir, e o teatro finge e aponta para o seu fingimento. A peça de teatro ideal 
nunca me deixa esquecer que ela é uma construção sem improviso. Ela não é truque, mas é 
construção. O truque infantiliza-me, faz-me rir sem eu saber porquê, destrinça a peça em meu 
nome; a construção exige-me atenção, dói-me, deixa-me aflito. Admiro a mecânica do teatro 
construído, a sua previsibilidade: dois homens aguardam, aguardam sem parar, num quarto 
fechado – Pinter. Dois homens desconversam num cenário apocalíptico – Beckett. Não quero 
aqui qualquer “espontaneidade da vida”, etc., etc., quero apenas que a máquina funcione. É na 
regra cumprida que encontro o que me interessa. Dito isto, que a peça fale de alhos ou 
bugalhos, não importa: tanto vale o “real” como o “imaginário”. Só peço que seja coerente com 
uma regra, uma vontade, uma emoção: se Berenice deve morrer, que o cerco se aperte 
sempre, que eu sinta as malhas cada vez mais densas. A este nível, tudo é difícil, porque há a 
tentação da ligeireza, e eu peço um teatro pesado, mesmo na comédia. 
Que o próprio riso seja motivado pela necessidade, não pelo acaso. Não porque o autor se 
lembrou de um gag. Mas porque o universo todo teve de atravessar aquele absurdo, aquela 
incoincidência, aquela repetição, aquele nada. Há uma razão para cada metáfora delirante de 
Baal, para cada personagem inesperada de Carlos Pessoa. Pelo menos, a peça obriga-me a 
procurar essa razão de ser, escondida. E isso fascina-me no teatro: eu quero saber por que 
razão aquilo acontece. Quero sofrer.  
DRAMATURGO G 
 
Eis uma pergunta de dificílima resposta, já que tanto me agradam comédias como dramas ou 
tragédias. Pode agradar-me uma peça com dezenas de personagens ou um monólogo. Seja 
como for e tentando responder ao que acho irrespondível, uma peça tem que ter uma estrutura 
teatral, apresentando hipótese – contra-hipótese e desenlace. Tem que ter personagens bem 
caracterizadas que permitam desempenhos imprevistos aos actores. Não pode ser didáctica 
(detesto didactismos na Arte) mas tem de colocar algo em questão. Adoro peças, como as do 
Tcheckov, em que há sempre alguma coisa que me escapa, alguma coisa que me faz ficar 
preso à peça muitos dias depois de ter assistido a uma encenação da mesma (e já estou em 
pulgas para a "Gaivota" da Cornucópia). Gosto de um teatro onde tudo seja representação de 
alguma coisa, onde as próprias palavras estejam em representação de algo que muitas vezes 
é indefinível. Gosto do simbolismo. Tudo no Teatro tem um simbolismo a que eu gosto de dar 
atenção. Mais do que a compreensão, gosto de um teatro que me provoque, que me abra 
portas para outros lugares que eu não conhecia. Beckett, Ionesco, Werner Schwab, Tcheckov, 
Shakespeare, De Fillipo, Lorca, Martin Sherman, Paul Selig são alguns dos autores que já me 
fizeram querer saltar da cadeira só por ser público. 
Por último, não gosto de peças que sejam muito palavrosas, muito cheias de literatura, quero 
um teatro seco, sem palavras prescindíveis. 
DRAMATURGO H 
 
Não creio que a ideia de “ideal” referida às características de uma peça/texto tenha alguma vez 
sido o objectivo a atingir pelos raros felizes autores, que se contam com dedos das mãos, nos 
25 séculos de história que conhecemos e cuja obra escrita transcendeu todos os limites do 
tempo e da sociedade em que se estreou, permanecendo capaz de ser fruída e entendida, 
resistindo a todas as tentativas de contextualização de sentido, sejam elas reconstitutivas ou 
actualizadoras, tantas vezes com consequências tão fatais, que nos podem levar a acreditar, 
embora aqui, eu próprio pareça contradizer-me, que a sobrevivência da peça/texto se deve por 
inteiro a algum sentido específico seu, interior e abstracto, a que eu porém nunca chamaria 
ideal. 
O teatro na sua origem não se diferencia da formação dos mitos cujo significado foi susceptível 
de permanecer, e foram o seu primeiro suporte. Também o teatro, partindo do efémero, ou 
tratando o heróico como efémero, o “evemeriza”, o torna “evémero”. Mas será isso tarefa de 
homem? 
Algum homem sozinho alguma vez construiu uma civilização? 
As características de uma peça/texto implicam a relação com todos os intervenientes no 
processo, desde o autor ao público destinatário, e até ao não destinatário, colocando-os na 
alçada de um campo de consciência, coisa que o eclodir de uma indústria e de um mercado de 
cultura, em sociedades de pequena dimensão, pulverizou, tendendo a reduzir a valência do 
“subjectivo” a um mero ideal. 
Ora subjectivo e objectivo interagem e, no sentido mais profundo da palavra, subjectivo implica 
a capacidade de reflectir e de sugerir a reflexão da consciência que o “sujeito pode ter da 
sujeição”. 
DRAMATURGO I 
 
Respondo em duas palavras: não sei. E, já agora, acrescento: nem pretendo saber. “Em Arte, o 
único caminho é haver muitos. E cada artista (...) terá de procurar o seu rumo”, escrevi eu há 
tempos. 
E ao procurar o meu rumo, se é certo que, ao longo da vida, só quase escrevi peças de um 
determinado tipo, não o fiz para tentar aproximar-me de um qualquer conceito de “teatro ideal”, 
mas tão somente por inegáveis limitações próprias, de que aliás não me envergonho, mas não 
me permitiram, nem permitem, seguir por outros caminhos. 
DRAMATURGO J 
 
Não possuo qualquer idealização de peça/texto, logo tão pouco as respectivas características. 
Cada tema sugere-me – ou exige-me – um determinado tratamento e tento submeter-me a 
essa "sua" necessidade. Nesta medida o meu ideal é situacionista para não lhe chamar 
oportunista... 
DRAMATURGO L 
 
Para mim, uma peça/texto de teatro ideal, inclui uma temática actual, de preferência que 
questione e rompa com situações de imposição ou exponha o contraste com o modelo social 
comportamental e que evidencie a polémica da humanidade como construção e o humano 
como real de confusão e dicotómico onde não cabe a linearidade. O conflito deve expor a 
relação imposição – consequências. 
Esta operação deve incluir o espectador como participante mesmo que seja de uma forma 
passiva, i.e., que o envolva na atmosfera do retrato. 
ACTOR B 
 
Antes de mais, um texto que me seduza (a palavra “ideal” irrita-me um pouco, confesso) terá 
de estruturar a sua acção sobre a forma como se estabelecem as relações interpessoais e 
revelar uma preocupação notória com o trabalho sobre as emoções (e, por consequência, com 
o trabalho do actor). 
Um forte lado quotidiano também me interessa particularmente e, em geral, prefiro situações 
dramáticas mais concentradas, com poucas personagens e um bom sentido de economia 
narrativa. 
ACTOR D 
 
Uma peça/texto de teatro ideal será sempre para mim, uma espécie de mostra de um, ou 
vários momentos da vida de uma ou mais personagens. Alegres ou tristes, históricos ou 
ficcionados. Uma espécie de linha onde se vão cruzando novos dados que fazem evoluir ou 
retroceder, o que o/os autores vão tecendo. 
Do meu ponto de vista gosto de peças que vão contando casos, que os somam, os enleiam, 
que nos apelam à sua compreensão, que nos põem dúvidas que podem nem sequer 
esclarecer! O conflito é sempre a base para uma boa peça, mesmo quando está muito 
dissimulado, sem ele não há nem drama, nem comédia, nem tragédia. Para ser mais claro, 
gosto de uma boa história, bem urdida, bem “carpinteirada” e bem acabada. 
Há muitas correntes teatrais mas mesmo quando se pretende fugir ao tal nó dramático, de 
repente ele lá aparece. 
ACTOR E 
 
Não consigo responder objectivamente e muito menos subjectivamente a essa questão. O meu 
gosto, e é disso que se trata, tem variado com o tempo. Acontece-me ler livros antigos de que 
me lembro ter gostado muito e achá-los intragáveis. Com as peças de teatro a questão será 
ainda mais relevante, porque uma peça de teatro é por natureza impossível de revisitar. Passei 
por fases bastante diferentes tanto como produtor como espectador. Creio no entanto que 
sempre considerei o texto (a dramaturgia) a carruagem primeira do comboio, a que puxa as 
outras todas. Sei também que um texto dramático por melhor que seja não existe sem actores. 
Bons textos (ou pretextos) e bons actores portanto. 
Procuro também agora as peças que não sofram das duas doenças gémeas do teatro – a 
eficácia e o excesso de pathos. Procuro uma peça que me diga respeito pessoalmente mas 
que também não se esqueça da realidade que me rodeia. Que pense a linguagem e que pense 
o Mundo. 
ACTOR F 
 
Tentando ser mais racional talvez imagine que a literatura e as suas diversas disciplinas 
tenham áreas de reflexão sobre o assunto. Alguma parametrização ou tipologia, não sei, estou 
absolutamente a especular. Sendo mais profissional talvez te diria que, no momento, e com as 
companhias com que tenho trabalhado ultimamente, a questão do texto é bastante 
secundarizada. Ou melhor, o texto é apenas mais um dos materiais à disposição do criador ou 
dos co-criadores, que se vai juntando à forma, mais ou menos final do espectáculo. Sendo que 
os materiais textuais provêm de origens diversas, diversas são as suas formas, tendo-se 
abandonado a peça de teatro como elemento estruturante do espectáculo. 
O repertório das peças clássicas não deixou de ser visitado, consultado. Podem usar-se cenas, 
falas, diálogos, personagens, enfim ideias. Contudo o texto teatral é qualquer texto, não 
interessam as questões mais formais, resistem os conteúdos. Claro que esta é a discussão de 
toda a arte, e de quase sempre, mas referia-me particularmente à arquitectura do texto teatral. 
Refiro-me aqui às companhias ou estruturas que se assumem no meio teatral como 
companhias de criação contemporânea de projectos, e que frequentemente estabelecem 
parcerias com instituições como o CCB, a Culturgest, Gulbenkian, Serralves, referindo só as 
mais institucionais... O dito teatro contemporâneo reaviva o conceito wagneriano da obra de 
arte total, e assume-se como lugar de confluência de todas as artes e manifestações 
artísticas, daí proximidades tão frequentes com as artes plásticas, a 
performance e a instalação, o vídeo. Quanto aos clássicos, não consigo estabelecer uma 
relação de juízo ou qualidade. Um clássico encerra na sua definição as noções de 
universalidade, intemporalidade. A produção de um discurso ou estruturação de noções 
culturais comuns. Por mais datado, subsistem conceitos, valores, ideias... 
ACTOR H 
 
É-me sempre difícil nomear qual a peça que me parece melhor, para em dado momento, 
encenar ou entrar como actor. Há vários factores que fazem com que me interesse por uma 
peça e não me interesse por outra. Contudo, tenho que ressalvar que a forma como olho um 
texto difere da circunstância de ser encenador ou actor. 
Como actor, o que verdadeiramente me interessa é o prazer que a peça me dará. A 
contracena, a qualidade dos diálogos, os conflitos, enfim, tudo aquilo que me parece que um 
actor busca numa peça. 
Como encenador este ponto de vista altera-se de alguma forma, não que as questões acima 
referidas deixem de fazer sentido mas há outras questões que acrescento. 
A dimensão poética do texto e dos personagens são-me particularmente caras. A capacidade 
do espectáculo fazer rir e emocionar é aquilo que mais procuro. Alguns dos espectáculos que 
encenei, reflectem esta procura, daí que, parte deles, foram escritos de origem ou adaptados a 
partir de um poema, de um conto ou até a partir de algumas músicas. 
Não quero com isso dizer que não existam textos já escritos suficientemente interessantes, 
pelo contrário. Mas como encenador normalmente é da ideia que parto para um espectáculo, 
ideia essa que nasce das mais variadas formas e que por vezes só se concretiza anos depois 
quando encontro os ingredientes certos para a  concretizar. 
Obviamente que o texto dá-nos pistas sobre as suas potencialidades cénicas, mas creio que as 
opções e o ponto de vista do encenador são determinantes. Tenho a firme convicção de que 
um grande texto não é necessariamente um grande espectáculo, e que por vezes um texto 
“menor” pode transformar-se num  espectáculo muitíssimo interessante. 
ACTOR I 
 
Para mim é interessante uma peça que inventa a sua realidade sem pretender descrever uma 
outra que vem cair nela sem sabermos muito bem donde nem porquê, mas que vem de uma 
tese, de uma ideia a demonstrar. Uma peça que tem um assunto interessante, candente, e os 
mais interessantes são, normalmente, de ordem muito genérica que têm a ver com a natureza 
humana nas suas várias vertentes: psicológica, social, política, cultural/mental... 
Este é o pano de fundo que a peça tem que concretizar e eu chegar ao fim da leitura e não me 
aperceber logo do que é que trata porque na leitura me enredei nas reviravoltas da intriga, nos 
comportamentos contraditórios dos personagens, nos recados que uns vão mandando para os 
outros, nos pequenos conflitos que ficam suspensos para resolver mais à frente, nas leituras 
imprevistas que os personagens fazem do que lhes está a acontecer, num perfil de 
personagem mais original e nítido, num jogo de linguagem, num drama que se esconde mas 
que se adivinha, nas pequenas contradições, nos pequenos gestos, nas pequenas acções, no 
que não se diz. Raramente isto se sustenta na “literatura”, em muito “dizer” mas antes em 
muito supor. Decorre do fluxo do jogo, acção, pensamento, contradição, imprevisibilidade. As 
palavras não se dizem a si e ao seu suposto sentido mas entram na criação desta realidade 
dinâmica. 
Tudo parece real por ser inventado. 
Não posso parar a leitura da peça a meio, tenho de chegar ao fim da peça cheio de adrenalina 
e com vontade de começar a ler outra vez para iniciar os ensaios. 
ACTOR J 
  
Para mim, não há uma peça ideal, a dramaturgia deve ser aberta a várias correntes e formas 
de mostrar ideias, de misturar personagens ou contar uma história. 
No entanto, ao pensar num texto clássico ou numa peça de teatro do quotidiano, a linguagem 
terá de ser clara e directa, procurar analisar dúvidas, encontros e desencontros nas relações 
humanas. 
Não se devem repetir as ideias, os dados devem ser lançados e jogar sem batota. 
ACTOR L 
 
Existirá um texto perfeito?  
As poéticas procuram sempre, em cada ciclo introspectivo, defini-lo afanosamente. Objectivo: 
fazer teoria. Para quê? Sistematização das práticas quotidianas, ou perfeito comodismo, 
criação de factores seguros para continuadores de modas? As ESTÉTICAS tornam-se 
POÉTICAS: a sistematização do efémero ou a eterna tentativa de perpetuar a concepção 
individualista que o HOMEM possui de si mesmo. Ou a íntima consciência da sua mortalidade 
que mascara com desejos de IMORTALIDADE? Busílis, toquei na ferida. O TEATRO é 
consciência da MORTE. E a morte é perfeita? 
O que é a perfeição? Um modelo que se repete até à sua exaustão de sentido e se manifesta 
no estado de pureza essencial? Ou, pelo contrário, um modelo único, irrepetível, que apenas 
acontece uma única vez, num tempo condensado, como a vida de uma borboleta nocturna? E, 
porque não a total ausência de um modelo, e ser capaz de criar um modelo-negativo – SER 
comple[men]ta NÃO-SER?  
E será que um texto pode ser perfeito? Conteúdo em perfeita harmonia com a forma que o 
contém. Ergo, a poética de um SONETO, ou a harmonia de um CORAL polifónico. Mas, então, 
por que não um texto eficaz, comunicativo, actuante, espécie de casulo transformador da 
Natureza, e deixar que, através do efeito poético da recriação, se obtenha o insecto alado do 
pensamento em acção, que desvende bruscamente tudo aquilo que a rotina nos formatou o 
olhar? A metamorfose do ritus quotidiano elevado ao estilo de objecto de Arte. E, a palavra 
textual será tão importante quanto a proposta de outra expressão textual, um qualquer modo 
actancial que apele à RAZÃO? Será que um texto sem palavras não pode sugerir um Teatro 
em estado puro como as primeiras tentativas de Cocteau (Parade) ou os actos sem palavras 
beckettianos? 
Parece sobretudo que a feição da perfeição textual, seja ela qual e quando for, ganha em 
perenidade pela sua imperfeição. Paradoxo teatral que sempre ganhou alforria através dos 
criadores de espectáculo. Gil Vicente, Calderón, Shakespeare, Molière, Goethe, Schiller, 
Garrett, e até o Manuel da Esquina, foram tão perfeitos quanto as épocas lhes permitiram, e 
foram, ou são, tão imperfeitos quanto qualquer criador de qualquer texto escrito, pictórico ou 
musical. Se fossem perfeitos ninguém se debruçaria a descobrir-lhes significados ocultos. E 
todavia todos eles possuem uma técnica, substracto nutriente que alimenta a vontade de um 
texto perfeito, um texto concebido em liberdade de consciência, destinado a espíritos que se 
interroguem pela sua interrogação, e a ARTE RESPONDERÁ por si própria. 
A PERFEIÇÃO NÃO EXISTE (lugar comum inevitável, irresistível). E, todavia, o conceito 
alimenta-se da vontade de o tornar tangível e na procura do seu significado. O texto é apenas a 
expressão dessa busca. E a busca será então a sensação íntima da PERFEIÇÃO (oásis 
individualista que alimenta o ego de que valemos alguma coisa enquanto vivemos). Correm 
tempos de acção, não de reflexão. A conclusão retira-se dela própria. 
Se os textos de Shakespeare, de Calderón, de Patrício, e de tantos outros continuam a ser 
representados, e se lhes encontramos perfeição, então esconder-se-á na essência da procura, 
acção quotidiana comum a tanta gente, à espera que a tragam à luz do dia, na pluralidade das 
estéticas. 
ACTOR M 
 
1. Julgo, antes de tudo, que a peça ideal é, para mim, aquela que em 
cada momento do meu percurso, como homem e como encenador ou actor, me permite tratar 
aquilo que nesse momento quero tratar de uma forma que admito, à partida, possa tocar o 
público nos diversos planos em que uma obra de arte pode fazê-lo. 
Por outras palavras e socorrendo-me de um exemplo. Recentemente montámos no Teatro do 
Tejo a peça "O Monumento" da autora Canadiana Colleen Wagner. Trata-se de um texto que 
nos leva a reflectir profundamente sobre os actuais conflitos no Iraque, no Líbano, na Palestina, 
sobre Guantanamo ou Abu-Graib, embora tenha por base a guerra da Bósnia. 
Trata-se de um texto que abre portas a uma intervenção. Uma intervenção política e 
socialmente empenhada, mas acima de tudo artística. E para tanto, é muito importante que se 
trate de um bom texto de teatro, isto é: 
2. Continuo a achar que é necessário que haja uma estória, personagens que querem coisas e 
interagem, cenas em que aquilo que cada personagem diz traduz esse querer, provoca a 
reacção das outras e contribui para a "marcha da estória". É mais uma vez o caso do texto da 
Colleen. E mais, aquilo que as personagens querem e fazem nesta peça, contribui de forma 
concreta, clara, nítida, para a intervenção que quero fazer. Nesta peça, como dizíamos no 
programa, o espectador não pode fazer zapping sobre questões incómodas. O seu 
envolvimento é tal que ou sai da sala ou é inevitavelmente envolvido pela acção, passando 
também, de alguma forma a "responsável indirecto pelos factos". E aqui uma diferença 
importante em relação aos textos clássicos, que continuam a permitir, e permitirão sempre, 
uma reflexão artística profunda sobre as grandes questões do homem, mas que por vezes só 
dificilmente levam ao "envolvimento responsável" dos espectadores. Julgo que hoje, e 
passaram décadas sobre Brecht, a revisitação dos clássicos, que continua ainda assim, em 
alguns casos, a interessar-me muito, permite aquela reflexão, mas ao criar a "distância", não 
obriga a um envolvimento tão forte do espectador. O concreto das situações vividas pelas 
personagens e a sua relação com o que se passa hoje é para mim muito importante. E aqui 
chegamos a um terceiro ponto, que se tornou, para mim de procura no trabalho de encenação: 
3. Como tornar o concreto artístico, como conseguir que algo que é 
apenas um gesto do quotidiano de uma pessoa simples, sem a dimensão dos deuses ou dos 
grandes problemas humanos e que tem que ver apenas com o problema de determinada 
personagem, com o que ela quer e mostra que quer, possa ser artístico, possa ganhar a 
dimensão, mais, como é que tratando, enquanto trabalho de actor, de uma forma orgânica, 
muito pessoal, esse gesto, se faz com que ele ganhe dimensão artística e passe a ser, como 
por magia, um "grande problema". A peça ideal para mim, hoje, tem que permitir esta 
abordagem, pois só assim, acredito, a empatia com o espectador é suficiente para o envolver e 
"responsabilizar".  
4. Por último, será que as peças que encenei ou interpretei, ou os 
espectáculos em que estive de alguma forma envolvido (que somam 
actualmente quase uma centena) tinham esta abordagem? Certamente que não. Só raramente. 
Mas estamos a falar da peça ideal, que quero fazer hoje. E para além disto tudo interessa-me 
ainda a "modernidade" do texto, não do texto em si, mas do texto enquanto matéria que pode 
incorporar, quando posta em palco no processo de encenação, diferentes meios, ou seja um 
trabalho performativo intrínseco, não artificialmente introduzido, só porque é o que se está a 
fazer por aí, de Nova Iorque a Berlim. 
Em resumo a peça ideal tem que me permitir levar à cena de uma forma artística que me 
interesse e que eu esteja convencido que "mexe" com o público aquilo que em cada momento 
eu, como cidadão-encenador-actor, sinto necessidade de dizer, ou de gritar. 
ENCENADOR A 
 
Nesta resposta subjectiva, prefiro utilizar a ideia e o conceito de texto de teatro. 
No meu processo de escolha, há efectivamente um momento em que o texto passa a peça. 
Esse é o momento, após as leituras, em que decido utilizá-lo (ao texto dramático) como peça. 
Peça de um motor (espectáculo) que tem/deve funcionar. Motor, que se alimenta sempre e só 
de Palavras. Para a Construção desse motor/espectáculo, concorrem é certo, muitos saberes, 
artes, artesãos, corpos, mas é a partir da Palavra que o milagre da revelação da imagem se 
produz. Logo, não há peça/texto ideal. Há momentos, tempos, rupturas, circunstâncias e 
Palavras escritas lidas ditas, capazes, se exploradas, serem de novo lidas ditas e lidas numa 
outra escrita. É por isso que a pergunta é subjectiva. Texto ideal seria aquele que, logo na 
leitura, na primeira leitura, se transformasse em espectáculo. Fosse ali, logo, a VIDA EM TODA 
A SUA PLENITUDE. E o que procuramos, nós, criadores, quando convocamos a Palavra para 
o espaço de representação, senão o milagre (impossível) da Vida, num tempo e num espaço? 
ENCENADOR B 
 
Não existe uma peça de teatro ideal. Poderia imaginar-se uma peça que resolvesse as suas 
próprias dificuldades. No entanto, o carácter interpretativo, o carácter subjectivo e o sentido 
crítico seriam redundantes e o conceito de encenação (ou de ponto-de-vista) totalmente 
desnecessários. A peça de teatro ideal encenar-se-ia a si própria e o teatro como lugar da 
crítica, da dúvida e da incerteza, deixaria de existir. Ao eliminar estes elementos ainda 
poderíamos falar de teatro? 
Gosto, pessoalmente, dos textos que colocam dificuldades técnicas e interpretativas e que não 
têm por objectivo o "consumo" imediato numa lógica de marketing "artístico". Infelizmente esta 
lógica, da parte de quem escreve e da parte de quem produz, tem sido cada vez mais 
assumida, na razão directa da desestruturação da actividade artística justificada pela mais que 
perigosa "lei da oferta e da procura". 
Debaixo desta subtileza, proliferam as "comédias hilariantes", os "divertidíssimos elencos", os 
"actores e actrizes" acabados de sair da capa de uma qualquer revista, do ecrã da televisão, ou 
– o mais comum – da simples "desocupação" da vida. Esta falta de especialização técnica e 
esta indigência em termos de produção e de consumo não é tão inócua como parece, 
acabando por impor algumas normas relativas à apreciação estética – todos nós sabemos que 
para comunicar eficazmente é necessário baixar o nível da comunicação – criando padrões 
num público (apesar de tudo consumista, não o nego) em que o grau de exigência se 
referenciará por valores mínimos. 
Assim, fechando-se o ciclo, a peça ideal seria uma má peça. Para um mau público, basta um 
mau texto. 
ENCENADOR C 
 
Na criação de um espectáculo interessam-me a alma humana e os temas/situações/textos em 
que a mesma se reflicta com verdade.  
Interessa-me de sobremaneira a intervenção social, a qual considero o objectivo principal da 
minha pesquisa e do conceito do perfinst. Interessa-me a Arte como forma de intervenção 
social e objecto de reflexão para a criação de um Mundo mais justo, equilibrado e 
ecologicamente sustentado.  
Os meus pontos de partida são diversos, podendo ir de textos teatrais a textos que o não 
sejam, passando pelos meus tão queridos objectos, por sons, espaços, notícias de jornal de 
justo impacto, fotografias, pintura, escultura, artesanato, cancioneiro ou outros. 
Considero que “Arte sem Intervenção não existe” e que o Artista deve ser um dos grandes, 
senão o maior, pivot, motor, de mudanças sociais, de mudanças positivas, de mudanças 
baseadas na luta e no confronto que empurra, despeja, expulsa o confortável injusto 
estabelecido, o religiosamente aceite. 
Uso a palavra Artista no seu sentido lato, e nele incluo as Letras, as Artes Visuais, as Artes 
Performativas, o Cinema, a Fotografia, a Arquitectura, o Design e a Moda. 
Considero que o teórico da Arte deveria acompanhar o Artista mas que isso raramente 
acontece e magoa-me a inevitável falta de reconhecimento da genuinidade relativamente à 
mediocridade; hoje, como no passado. 
Para a crítica supostamente especializada aprendi a olhar com grande desconfiança, com a 
mesma sombra que eriça o pêlo de um felino ou de um lobo encurralado, eu ou outrém alvo do 
dardo envenenado. 
Só acredito numa fé, a artística, acreditando que estados de enaltecimento e exaltação 
verdadeiros só através dela existem. Não concebo religiões ou seitas e abomino todos os 
conceitos que, como o pecado, castrem a liberdade e o crescimento humanos, a evolução 
natural do Homem. 
Sou um darwiniano, um homem das Ciências nas Artes.  
Num texto teatral entusiasma-me a verdade dos personagens, a respectiva alma, o que de 
Verdade da sua leitura se pode inferir para lhes dar o corpo magistral de um exemplo de 
Humanidade. E excita-me o desafio da Direcção de Actores nas suas diferentes fases: escolha, 
“neutralização” ou “embranquecimento” para pesquisa, primeiros passos de procura, 
sequências de alma em entrega, ligação de sequências, criação de guião e totalidade, 
transformação e metamorfose assumidas. Rigor. Meticulosidade. Pormenor.  
Protecção. E respeito.  
Mal dirigido o Actor é como uma qualquer cria animal entregue aos predadores da plateia 
Natureza. 
ENCENADOR D 
 
Tratando-se de preferência pessoal, sempre que faço a escolha de um texto (a circunstância 
de dirigir uma Companhia obriga-me a fazer também escolhas estratégicas, nem sempre 
exactamente correspondentes ao meu gosto pessoal), quer com o intuito de o levar eu próprio 
à cena, ou de me interessar vê-lo posto em cena pelo engenho de colegas, ou ainda 
simplesmente por curiosidade intelectual, a prioridade do meu interesse recai sobre a 
problemática existencial (1) que o texto evidencia: por via da caracterização das personagens 
(a sua psicologia), pelos  conflitos que expressam, pelo discurso estilístico e semântico. O meu 
interesse recai sobre textos, a um tempo, elaborados e despojados; que exprimam metáforas 
da existência (2) e não substantivos absolutos; abrangência e não fragmentação da totalidade. 
E, do meu ponto de vista, o que digo não é contraditório com a abordagem a textos que 
expressem sentido de uma narrativa dramática personalizada, com enfoque sobre 
personagens precisas – como Calígula, de Camus, ou  Othello, de Shakespeare – para referir 
apenas dois textos com tais características que já trabalhei. No segundo caso (mas também 
extensivo ao primeiro), o que acontece, como a propósito e muito bem registou Joaquim 
Benite, é que há “uma visão poliédrica da natureza humana, parente do cubismo” (ACTAs do 
Teatro nº 22). São estes os textos que me interessam. Porque, nos casos referidos e apesar 
das distâncias temporais entre ambos, estes textos, ditos “antigos”, exprimem uma visão de 
contemporanidade (3) sobre a problemática existencial assente numa arquitectura de grande 
rigor dramático (4), que inclui todos os planos que disse. 
Por outro lado, há também textos originariamente não dramáticos, que, pelas mesmas razões, 
cativam o meu interesse dramatúrgico. É, por exemplo, o caso de A Vida é Breve, de Jostein 
Gardner que me conduziu ao estudo de Santo Agostinho e Teixeira de Pascoaes com vista à 
criação de um texto dramático na convicção da sua idealidade face às questões colocadas por 
Flória Emília, amante de Agostinho. 
ENCENADOR E 
 
Em relação a essa pergunta, tenho o ponto de vista inverso: gostaria de não saber o que vou 
encontrar, de ser sempre surpreendido. O que pediria a uma peça de teatro era que 
correspondesse a algo de que não estou à espera, que não tenho na cabeça. Que me revele 
algo de novo, que me abra o horizonte, que me exija esforço, que seja incompreensível, que 
me seja difícil de entender, que me desperte a curiosidade, que me provoque um trabalho 
sobre o texto que tenho à frente. Portanto, o meu ponto de vista não é o de encontrar a peça 
ideal, é o de ser surpreendido. Esse tipo de raciocínio, em princípio, assusta-me. É como se eu 
estivesse à procura da fórmula do produto ideal. E isso repugna-me. 
Se eu quiser sistematizar – e se olhar para todos os textos que me têm provocado ao longo 
destes anos – são sempre textos que de alguma maneira contém em si próprios uma visão da 
vida que me surpreende, um olhar diferente sobre os seres humanos, a todos os níveis. Do 
ponto de vista político, moral, psicológico... Como sintoma de uma época, ou não. Que me 
ajude a alargar o meu pensamento. É o que eu procuro do teatro. Que seja um jogo que 
aumente a experiência de vida das pessoas, o olhar das pessoas sobre o Mundo – sejam as 
pessoas que estão a ver, ou as que estão a fazer. 
Encontrar uma regra, não gostaria. 
Há um outro lado, que indirectamente se relaciona com este mas é mais simples, mas que 
também me é muito querido: que é o lado meramente lúdico. Que me atrai muito. Tenho 
gostado de encontrar textos que são pretextos para jogos, para brincadeiras. Mas isso, no 
fundo, acaba por ser a mesma coisa: os jogos permitem, também, uma forma de viver ou de 
conviver que transcende a nossa forma de vida normal e os limites do convívio. 
No que se refere à relação com textos antigos, no fundo acabo sempre por pedir a um texto 
antigo ou clássico, que me dê uma visão da vida em termos contemporâneos. Que toque no 
nosso tempo. Em temas que tenham a ver com a minha experiência contemporânea: ou por 
proximidade ou por oposição. 
Sempre na perspectiva de abrir o pensamento. 
Os textos que me interessam menos são os textos fotográficos. Os textos de teatro que copiam 
a realidade ou que tentam fazer fotografia da realidade. Gosto de pensar no teatro como uma 
representação, como uma figuração poética da vida. Nos textos mais fotográficos, sinto falta 
dessa transfiguração. 
ENCENADOR F 
 
Uma peça ideal é sempre aquela que se adequa ao momento. Ao momento da estreia, falando 
das coisas que andam escondidas, revelando sensações que não sabemos dizer. Ao momento 
da companhia para a qual vai ser montada – e a escolha de peças depende da existência de 
actores, do seu caminho artístico, do seu "momento certo" para fazer aquele papel (tem a ver 
com idades, também – mas não apenas). Ao momento da cidade – fazer teatro é sentir a 
cidade, os seus segredos e coisas não ditas e tentar pô-las cá fora. Não me interessa 
particularmente nem o divertimento nem a "qualidade": interessa-me o "agon" (é dos gregos), o 
encontro do momento certo. Nesse sentido, programar uma companhia (de preferência com 
sala própria) é encontrar o momento certo (da vida da cidade) para que o grupo certo (de 
pessoas) possa dirigir-se. Se eu na minha companhia tivesse só actores principiantes, 
escolheria um repertório; se tivesse só veteranos, outro. Ou seja, o trabalho de um director de 
companhia é sentir o desejo colectivo e as potencialidades inexpressas do colectivo que dirige. 
E isso é encontrar a peça ideal – um percurso entre o que se fez e uma aposta no futuro. O 
caminho faz-se caminhando, a programação faz-se programando. E as linhas tortas sabe Deus 
que é nelas que escrevemos a direito. 
ENCENADOR G 
 
Quando um texto se coloca em cena tem de se aceitar logo à partida que vai existir uma 
transformação profunda de natureza artística. Tem de passar da imaterialidade da escrita à 
materialidade da cena. No palco a palavra não é para ser lida, é para ser ouvida, é para ser 
vista, é para ser percepcionada pelos cinco sentidos. Um bom texto de teatro tem de se poder 
ver, e para poder ser visto tem de ser iluminado. Tento por isso, à minha maneira, iluminar os 
textos que me intrigam, que me dizem muito mais do que aquilo que parecem dizer, que nunca 
se esgotam quando os repetimos. Um bom texto tem tudo isso e é simples na sua aparência, é 
uma revelação que não se explica. Ao mesmo tempo tem um lado obscuro que a minha 
maneira de ver, e a do meu colectivo, pode ir revelando. Não se trata de uma abordagem que 
explique realmente alguma coisa, esse é o campo dos analistas que à luz dos conhecimentos 
adquiridos, se colocam no tempo, no lugar, tentam conhecer a pessoa do autor, comparam, 
interpretam. No campo do teatro a natureza da iluminação é outra. Não se fica a saber muito 
mais nem sobre o autor, nem sobre a obra em si. A obra é como uma escultura que está ali, à 
espera de ser exposta em contra-luz, é como a face oculta de uma lua que o escritor construiu 
mas que ele próprio não conseguiu totalmente controlar. Não procuro nos textos uma montra 
ou uma ilustração, mais ou menos explícita de ideias, procuro situações, ambientes, corpos, 
olhares, pessoas, acções interiores, movimentos suspensos nos silêncios das palavras. 
Quando pego num texto gosto de me sentir livre, mais livre ainda, detesto constrangimentos. 
Procuro e aceito os contributos de todos os que participam no processo desde que se ajustem 
ao sentido do tal jogo da sombra e da claridade. Tento que fique apenas o essencial, que se 
tenha a impressão que nada se pode juntar e que nada se pode tirar. Na relação com os 
públicos é importante que o texto possa ser partilhado com qualquer pessoa. Mesmo se o texto 
for estranho, inquietante, provocador ou aparentemente difícil de descodificar, gosto de ver as 
caras dos outros do outro lado, gosto de imaginar a recepção do espectador diferenciado, um 
menino, um doutor, um pastor, uma mulher do campo, um amigo. 
ENCENADOR H 
 
É impossível de responder. Gosto da Antiguidade. Gosto do Shakespeare, do Marivaux, do 
Tchekov, do Brecht. Os autores que falam da sua época, mas não numa perspectiva 
imediatista. O Mundo está sempre em transformação mas o autor deve tirar, da sua época, 
aquilo que é essencial no Homem. Há autores de hoje que adoro, mas que talvez daqui a cinco 
anos ou dez, já não digam nada ao público. Isso atormenta-me: não sei quem vai ficar ou não. 
Gosto dos autores que me falam do homem de hoje, sem perder o passado e sempre com 
perspectivas futuras. 
Preocupa-me para onde vai o teatro. Se vai continuar a imitar o cinema, se quer ser tão original 
que se vai matando a ele próprio... Faz-se hoje muito teatro para o agora, para que o público 
veja e goste agora, mas de que se esquece logo a seguir. Isso preocupa-me. 
ENCENADOR I 
 
Antes de mais quero deixar expresso que não existem nem peças nem textos ideais. Apenas e 
só peças e textos que satisfazem as necessidades de um público, e por vezes dos profissionais 
envolvidos, momentaneamente. Ou por abordarem questões políticas, sociais, etc., com as 
quais todos se identificam ou por reunirem um leque de profissionais que naquele momento 
entendem e absorvem a ideia artística e dramatúrgica, ou pura e simplesmente porque toda a 
conjuntura que envolve o trabalho e o público assim o determinam. No entanto, há temas que 
podem ser pertinentes em determinada época. A sua actualidade pode espelhar algumas 
preocupações quotidianas, filosóficas e de princípios. 
Deixo aqui, no entanto, uma tentativa de análise à questão formulada do ponto de vista 
artístico. 
Os actores: é fundamental para uma boa peça e para um bom texto que a equipa de actores 
tenha um nível profissional superior na sua prática, independentemente da sua experiência. 
O texto: Se pensarmos do ponto de vista da equipa que o vai trabalhar é fundamental que um 
bom texto motive, incentive e crie desafios sobretudo nos actores e encenador. Quanto mais 
rico em subtexto melhor é o texto teatral e maior é a sua descoberta. É na sua análise e no seu 
aprofundamento que as personagens se vão consolidando e que a peça se vai estruturando. 
Uma boa história/estória é um dos primeiros passos para que uma peça/texto seja 
interessante. Uma boa história/estória ligada a um bom ritmo nos diálogos e a um bom ritmo na 
acção são características fundamentais num bom texto/peça. 
É também importante que a estrutura do texto respeite os ritmos e a construção de uma 
história para teatro. Tem regras próprias, apesar de não serem estanques. É por vezes nesta 
excepção que surgem trabalhos muito interessantes. Um dramaturgo deve trabalhar em equipa 
com o encenador e os actores de forma a realizar as alterações necessárias para que a 
história/estória se adapte ao ritmo de cena, caso se justifique. 
A história/estória pode ser bem elaborada com todos os requisitos necessários a um bom texto 
mas o tema pode não ser interessante.  
É fundamental que o tema vá ao encontro dos objectivos artísticos e das necessidades do 
espectador. Quanto mais próximo estiver do seu público mais o satisfará. 
A encenação: é fundamental que o encenador entenda o texto e o subtexto para que possa 
fazer chegar a sua mensagem ao primeiro público – os actores que nele vão trabalhar. 
É também fundamental que o encenador tenha a capacidade de gerir as características de 
cada um dos profissionais intervenientes para que sirvam a personagem e o seu objectivo 
artístico. 
Por vezes um bom texto e um bom trabalho de actores é fragilizado pela encenação ou porque 
não entendeu o texto ou porque não soube gerir as energias dos actores versus as suas 
personagens ou porque a sua visão dramatúrgica não facilitou a compreensão do texto. 
ENCENADOR J 
 
Que apresente os problemas que nos inquietam, que contribua para a consciencialização 
política e a elevação moral, que me emocione, me dê vontade de agir e colaborar na 
transformação do Mundo, que tenha ainda na memória daí a seis meses as palavras que ouvi, 
as emoções e as imagens, que me dê prazer ou onde reconheça o Belo, que traga a poesia 
para a cena, que seja precisa na escrita e não um montão de palavras, que não explique tudo, 
que diga o que tiver que dizer mas com palavras susceptíveis de serem ditas por pessoas, que 
dê a sensação de novidade no conteúdo e na forma, que seja um espectáculo e não uma 
reflexão ensaística, que me permita seguir a reflexão, que se organize através de sinais e 
símbolos susceptíveis de serem entendidos por um grande número, que dure o tempo que eu 
tenha disponível para essa questão, que custe o que eu possa pagar, ou que me impressione 
enquanto “fazedor de teatro” ao ponto de me sentir motivado para a fazer independentemente 
da receptividade junto do público ou do “sucesso”. 
ENCENADOR L 
 
Uma das características que me parece fundamental num texto teatral é o tema abordado. Seja 
uma visão/interpretação de algo histórico, da vida de alguém ou de um feito, interessando o 
espectador do ponto de vista do conhecimento, ou seja pura ficção, levando-o a emocionar-se 
com situações específicas (e devo salientar que todas as emoções serão bem vindas, desde a 
empatia ao ódio, da revolta à paixão, etc.), o tema tem de fazer com que o leitor/espectador 
vibre de alguma forma, sinta e se envolva. Mesmo nos textos humorísticos, penso que há 
sempre uma parte do espectador que se revê nas cenas retratadas, para além de reconhecer a 
sociedade. Outra característica que, para mim, se torna fundamental é o estilo de diálogo 
utilizado que deve ser rápido, entrecortado, deixando que as personagens actuem como na 
vida real, tornando-se credível. A adaptação do tipo de diálogo à faixa etária é fundamental. 
Outra peça importante na engrenagem será sempre, como é óbvio, a construção de 
personagens. Estas devem ser coerentes num todo mas incoerentes como seres humanos que 
são (ou outros seres, claro). Sem a contradição que cada indivíduo carrega em si, a 
personagem parecerá falsa, pouco consistente. Além disso, terá que ser bem claro, na peça, 
que existe um ponto a partir do qual as personagens (ou a personagem principal) não podem 
voltar atrás, um momento que as lança no conflito que será o motor de toda a peça. Em termos 
de cenário, penso que uma característica importante será conseguir com elementos simples 
uma infinidade de soluções, podendo transformar o cenário de uma cena no de outra 
facilmente e tornando-se, também esta movimentação dos objectos, algo fascinante e criativo. 
Esta característica permite levar a peça a qualquer local, abrangendo mais do que um público 
de elite. 
DRAMATURGA A 
 
É razoavelmente difícil caracterizar em absoluto um bom texto (seja ele um texto dramático ou 
de outro género qualquer). No entanto, quero crer que é bastante fácil reconhecer um bom 
texto. Eu tendo a valorizar em qualquer texto a originalidade, a imprevisibilidade e a 
consistência estética. Isto porque a originalidade (nada a ver com espontaneidade) não garante 
a excelência em campo nenhum e a importância da proposta estética (formal) é relativizável. 
A peça de teatro ideal far-nos-ia, em primeiro lugar, olhar para outro lado (porque deve ser 
qualquer coisa que não se espera ver ali, naquele lugar, dito por aquelas pessoas). 
Deve ser qualquer coisa que nos faz querer continuar a aprender a ver e a ouvir aquela coisa  
inclassificável que ali se nos apresenta. 
DRAMATURGA B 
 
Não existe uma peça de teatro ideal, como não existe nenhum objecto artístico ideal. 
Considerando a possibilidade de seleccionar as melhores peças do teatro universal, teríamos 
sempre várias, atendendo à diversidade de estilos, linguagens e épocas. 
Há ainda a considerar dois tipos de peças: as que valem por si como obras literárias e as que 
possuem uma maior tensão ou pulsão para o espectáculo teatral. Posso ler uma peça clássica, 
hoje irrepresentável e deleitar-me com o texto; ou posso considerar um texto belíssimo pelo 
que ele me permite imaginá-lo em cena. 
Escolherei esta segunda qualidade de textos, os que me permitem desejar vê-lo transformado 
em espectáculo, pela força dramática, pelas imagens que me sugere, pelo estilo da linguagem, 
pelo ritmo do texto, pela poética do discurso, pela densidade das personagens. 
DRAMATURGA C 
 
Gosto de ficar presa ao texto logo nos primeiros momentos. Pode ser por uma determinada 
atmosfera, ou porque começa com um ponto alto de interesse. 
Gosto de sentir que há uma história para narrar e que o autor contou com a minha inteligência 
para intuir o que não foi dito. O subtexto é, por vezes, mais importante do que o texto. 
Gosto de me emocionar, sobretudo quando os pormenores começam a modificar os tipos e as 
personagens se tornam pessoas, com as suas expressões, linguagens e ritmos diferentes. 
Gosto de sair da sala a completar a peça que acabei de ver, a dar-lhe outras perspectivas, a 
pensar que o destino das pessoas também depende de nós. 
A essência do teatro é a palavra dita. Gosto da limpidez de um texto, da sua clareza. Gosto de 
rir, mas prefiro a ironia à piada directa. O texto pode não ter qualquer mensagem, pode até ser 
um texto sem esperança aparente, mas gosto de sentir que aquelas palavras que ouvi me 
disseram mais uma vez que tudo o que acontece é por nossa causa, que não há 
determinismos, e que o Mundo avança ou recua se nós lutarmos por isso, ou desistirmos. 
DRAMATURGA D 
 
Penso que não há o texto ideal; penso que o ideal está muito mais na cabeça de quem 
escreve, de quem interpreta, e sobretudo de quem paga para assistir. 
ACTRIZ A 
 
Para mim as características fundamentais de uma peça/texto ideal são: a universalidade, ou 
seja, a capacidade da peça se contextualizar independentemente da época, da cultura, da 
idade, do lugar a que se destina; o conflito, ou seja, o debate interior e exterior que a(s) 
personagem(ns) enfrenta(m) perante determinadas situações, ao longo da peça; a 
imprevisibilidade, ou seja, a acção que é interrompida por pequenos ou grandes imprevistos 
que podem mudar o ritmo, o rumo da história ou do(s) personagem(ns); o contraste entre o 
drama e a comédia, ou seja, cenas (ou momentos) cómicos seguidos de cenas dramáticas (ou 
vice-versa), assim como personagens cómicos e personagens dramáticos, não esquecendo 
que dentro de cada personagem os dois registos habitam; o potencial teatral, ou seja, a 
possibilidade do texto permitir à equipa de criadores desenvolver situações teatrais 
interessantes para além do interesse do texto; e por fim a poesia/texto poético/momento 
poético, como catalizador de uma mensagem que toca o espectador, ou porque o alerta, ou 
porque lhe dá esperança, ou porque o faz sonhar, ou porque o faz revoltar-se, ou porque o faz 
rir ou comover-se. 
ACTRIZ B 
 
Em relação à primeira e segunda pergunta, sobre as características ideais de uma peça, tenho 
alguma dificuldade em optar por um género pois identifico-me com textos diversos desde o 
teatro clássico à dramaturgia contemporânea, desde os textos mais naturalistas ao teatro do 
absurdo. Para chegar à tua resposta tenho de ir dissecando este assunto até eventualmente 
encontrar uma forma de teatro predominante no que diz respeito ao gosto pessoal, porque 
quando falo de teatro do absurdo, seja Beckett, Ionesco, Sartre, Pinter, etc, a verdade é que 
tenho sempre a tendência de procurar uma lógica racional e humana nesse absurdo, de tentar 
humanizar um texto onde aparentemente a ordem das ideias é arbitrária, sem regras 
sequenciais. Portanto poderia dizer que para mim a peça ideal não depende exclusivamente do 
texto mas do que fazem com ele. Mas penso que isto seria a resposta a uma outra pergunta: 
qual seria o espectáculo ideal! 
Voltando a textos, talvez me identifique com peças de linguagem mais depurada, simples, 
sobre as relações humanas, os nossos conflitos, ambivalências, penso que há um preconceito 
enorme em assumirmos os psicologismos na escrita, estamos defendidos por 
conceitos indecifráveis, porque se a escrita precisa dessa capacidade conceptual muitas vezes 
os autores deixam-se embalar pela musicalidade das palavras e o texto teatral assume o tom 
de um recital. Não acredito que uma peça tenha que obedecer a regras rígidas (de preferência 
apagava as didascálias em todas) mas nem todos os textos podem transformar-se em teatro. 
Seria muito mais fácil dizer-te quais os meus autores preferidos, mas neste momento, do que 
sinto mais falta na dramaturgia portuguesa, é de um texto que não seja nem tão óbvio, nem tão 
subjectivo. Como é que isto se explica? 
No cinema em Portugal, ora existe relutância em contar uma história, ora contam-na da forma 
mais banal e descuidada. O teatro não estará na mesma situação? 
Há textos que serão sempre ideais e intemporais. 
Não tenho preferência por drama ou comédia. 
ACTRIZ C 
 
Muitas vezes não é tanto a história, mas mais a interacção entre as personagens, os conflitos. 
E o lado lúdico que possa ser explorado. Acho que tem de haver sempre interacção entre as 
personagens. Se não há conflito restam uma espécie de solilóquios em que as pessoas falam 
para si próprias, em que parece não haver um ponto de partida para trabalhar a contracena. 
Falta encontrar as ligações entre as pessoas. 
ACTRIZ D 
 
Para mim que sou actriz, e olho para as peças essencialmente nessa perspectiva, a peça de 
teatro ideal é aquela que, em primeiro lugar, me desperta vontade de interpretar uma das 
personagens. É evidente que a personagem não está nunca desligada de um (con)texto, pelo 
que, para mim, a peça e personagem ideais não existem uma sem a outra. Concretizando: as 
peças e personagens que me interessam são aquelas que pelos problemas que abordam, e 
pela forma como os colocam, acompanham o meu crescimento humano; isto é, não se 
esgotam num só momento criativo, mas ao longo do tempo permitem releituras e re-
interpretações sempre renováveis. Por seu lado, a importância do tema, do conflito ou da 
problemática deve sê-lo tanto para mim, individualmente, quanto transversal ao Mundo que eu 
habito. Idealmente (e de forma muito pessoal) a tal personagem e a tal peça não são 
unilineares, mas abrem múltiplas possibilidades de interpretação, não fogem à contradição e no 
seu registo incluem tanto a nota trágica quanto o humor. Daí a minha inclinação pelas formas 
de teatro não naturalista, que julgo, serem capazes de, forma lúdica, subtil e teatral, discutir 
problemas humanos com eficácia e impacto, colocando, simultaneamente, desafios à 
criatividade. 
ACTRIZ E 
 
Texto ideal, é de facto bem subjectivo, pois no meu entender não há textos ideais. Há gostos 
bem diversos nas pessoas – digo público – e mesmo aqui é complicado, uma vez que o estado 
cultural em Portugal é muito pobre, assim sendo torna-se complicado perceber que texto 
servirá um determinado público e que é o nosso. 
ACTRIZ F 
 
Uma peça de teatro ideal seria uma peça, a meu ver, que nos faça pensar e não moralizar 
sobre as questões que foca, que nos transmita o máximo de sensações físicas possíveis, que 
no fim da mesma o embate seja tão grande que nem se consiga falar sobre o que vimos nos 
próximos minutos, que não tenha um ponto de vista umbiguista, psicológico, fechado 
intelectualmente num determinado círculo, que tenha sentido de humor, que proponha sempre 
uma luz ao fundo do túnel, que a encenação, os actores, a luz, o som, os cenários, figurinos e 
movimento consigam estar totalmente nivelados na qualidade e façam parte de um todo, sendo 
que a duração ideal de uma peça no meu ponto de vista não deveria ultrapassar a hora e meia 
sem intervalo, que nos faça viajar mas com bilhete de ida e volta para que se possa pensar, 
sentir e discutir com os outros sobre o que se viu. 
E penso que uma peça de teatro ou qualquer outro objecto artístico só pode estar entre o bom 
e o mau, porque o que é mediano é esquecido, e tanto o muito bom como o muito mau será 
sempre falado, discutido e lembrado para sempre e talvez só mais tarde compreendido. 
ACTRIZ G 
 
Não há peças/textos ideais. Existem textos/peças que servem objectivos pontuais (temáticos, 
sociais, de intervenção, etc.), e textos/peças que respondem a temas mais Universais 
(geralmente relacionados com o conhecimento da natureza humana), neste último caso, 
enquadram-se  os Clássicos. Todas as grandes peças/textos, grandes no sentido de terem 
ultrapassado a barreira do tempo, contêm em si arquétipos que permitem a projecção do 
Homem, confrontando-o com as problemáticas de sempre, cumprindo a sua função altamente 
pedagógica, dando as respostas que cada geração consegue ler. Estes dois grandes grupos, 
chamemos assim, respondem a diferentes objectivos. 
ACTRIZ H 
 
Inteligente e construtivo. Poético e íntimo. Claro, vital e expressivo. Um texto ágil, com o qual é 
possível cantar e dançar, passeando-nos por entre a panóplia dos sentimentos humanos, com 
a Razão, a Emoção e a Compreensão. 
Vários âmbitos: estético, poético, lúdico, humanista, pedagógico e político.  
Estético – Proporcione prazer aos sentidos. A força, a cor, o som da palavra.  
Lúdico – O jogo inteligente. O riso é uma das armas mais poderosas do ser humano.  
Poético – Proporcione um contacto íntimo com a criação artística. Elevação. 
Humanista – Se há uma descida aos infernos da alma humana, que ilumine caminhos de 
libertação e de superação, optando por resgatar o ser humano das suas diferentes prisões. 
Pedagógico – Ordena o pensamento e educa o espírito. Um texto  que permite/provoque uma 
empatia entre um Eu e um Tu de uma maneira íntima, expositiva e comunicativa.  
Político – Embora não seja absolutamente necessário, é desejável que um texto revele sem 
fins imediatos os males e vícios públicos à maneira da comédia nova grega. A experiência 
humana denunciando o seu mal-estar face a erros e abusos dos que gerem a polis. 
Por último ocorre-me que não deverá ser gratuito ou simplesmente frívolo, mas despoletar 
conhecimento e revelação de outros mundos, acordar o grito do medo, o riso da comédia, a 
comoção pela dor do Mundo e a compaixão pelo absurdo da existência humana, de preferência 
sem nada esquecer ou excluir. 
ACTRIZ I 
 
Texto com fluidez (que se leia de seguida); que emocione: faça rir, chorar e/ou perturbar; boa 
arquitectura (concepção, estrutura e eficácia); temática (questões essenciais da humanidade: 
vida, morte/ruptura e amor – mesmo que trabalhadas enquanto quotidiano); enredo "forte" – 
bem estruturado (com pelo menos um "enúncio" de uma história, capacidade de surpreender); 
personagens bem definidas (mesmo que contraditórias e que se debatam com dúvidas no 
limite); linguagem literária e poética (com algumas reflexões filosóficas); construção (economia 
de palavras, diálogos e/ou monólogos com inteligência e sensibilidade, poucas ou nenhumas 
didascálias); que funcione com contrários: conflito, tipo de estilos (relação por exemplo 
naturalismo/surrealismo), possibilidade tragicómica; não maniqueísta, com final aberto; 
possibilidade de dar a ler várias leituras cénicas; sempre com a possibilidade de uma 
perspectiva diacrónica. 
ACTRIZ J 
 
Uma fábula – passível de ser contada em poucas palavras a uma criança de seis anos –, por 
muito complexa que seja. Cuja forma seja adequada ao conteúdo. Que ponha em conflito 
personagens complexos e credíveis dentro do universo criado pelo autor. 
O universo tem de ser provável, ou seja coerente, por muito fantasioso que seja. Se for 
surpreendente, melhor. Que dê a conhecer as características dos personagens através da 
acção/reacção/emoção e não da descrição de acções, sentimentos, emoções ou acções. 
Que provoque emoções o mais diversificadas: riso, choro, amor, ódio, compaixão... 
Que gere reflexão sobre valores sociais, éticos, políticos, estéticos... 
ENCENADORA A 
 
... aquela que 
- coloca interrogações e perplexidades ao público – estéticas, intelectuais, sociais – capazes de 
induzir em reflexão; 
- o /a encenador/a, criador/a, autor/a  sinta estar à altura do desafio; 
- corresponda a uma pulsão interna do/a criador/a, e, portanto, à expressão de uma voz 
singular. 
ENCENADORA B 
 
Talvez a qualidade mais rara de uma peça de teatro, tal como a de qualquer obra de arte, seja 
a de nos transformar, de nos revelar algo que desconhecíamos ou que jamais havíamos 
sentido – suscitando uma epifania. Por isso valorizo esse aspecto acima de todos numa obra 
de arte ideal. Considero ideais as peças que transmitem ideias, como as de um Ibsen, de um 
Shaw, de um Shakespeare. E, porque vivo num Mundo feio – material e espiritualmente pobre 
– um dos meus ideais é criar ou assistir a espectáculos que comuniquem o sentido do Belo, 
pois atingem a nossa percepção de uma forma profunda. Existem textos que comunicam essa 
beleza, estou a lembrar-me do Don Carlos e Maria Stuart do Schiller; talvez seja mais fácil e 
alcançar essa beleza no teatro através de textos poéticos. Comédias de humor negro são para 
mim peças ideais pois geralmente têm um conteúdo político desejável (Pinter, Martin 
McDonagh). Por fim, gosto tanto de teatro que todas as peças são ideais, desde que sejam 
bem escritas (no aspecto retórico e estruturalmente), e tentem comunicar algo aos 
espectadores/leitores. Tudo menos o solipsismo em teatro, que é por excelência uma arte 
colectiva. Se nomeei autores nesta resposta é porque considero que as peças ideais são reais, 
isto é, muitas delas já estão escritas (e muitas outras por escrever). 
ENCENADORA C
ANEXO 4 
Respostas à Pergunta 2 
Texto com argumento esclarecido e dramaturgia esclarecedora, medidas de diálogo bem 
ajustadas, de arquitectura musical, com duração a respeitar o tempo das personagens e o 
tempo do público, e que, no  lugar do espectáculo, possa transcender-se, fazendo-nos 
esquecer que, precisamente, é… um texto. 
DRAMATURGO A 
 
Um texto-peça deverá idealmente ser aquilo que enunciei na resposta à Pergunta Um. A peça 
ideal, a peça paradigma, a peça perfeita, a peça exemplar, a peça inimitável, a peça que 
sobreleva todas as peças – não existe, nem pode existir. Um texto-peça de teatro é uma obra 
de arte, portanto com uma finitude, uma imperfeição (inacabamento), uma parcialidade, um 
fraccionamento, uma óptica, um parti pris, que diz respeito a um autor, uma época, uma 
cultura: é sempre uma parte. E uma parte não poderá ser tomada como um ideal, ou seja, 
como uma perfeição, ou seja, um todo. 
É difícil ainda aqui dividir o subjectivo do objectivo, porque a arte é por excelência a prática da 
subjectividade, e a relação objectiva das características duma peça será apenas um enunciado 
subjectivo de uma análise objectiva à subjectividade das partes. 
DRAMATURGO C 
 
Deve comunicar, deve promover a cidadania, deve alertar para questões concretas e 
imediatamente identificáveis, deve ser um texto aberto (favorecer a participação dos diferentes 
intervenientes no espectáculo: actores, encenador, cenógrafo, músico, etc.), não deve ser 
maniqueísta, não deve ser sectário, deve ser crítico e auto-crítico, deve ser claro, deve ser 
poético. 
DRAMATURGO D 
 
Parece-me que a peça de teatro ideal talvez já tenha sido escrita e talvez se chame "Hamlet". 
Sei lá, no futuro, o que será o texto ideal. Se eu tivesse vivido antes do Beckett ou do 
Ionesco, ter-me-ia sido impossível imaginar que Teatro pudesse ser aquilo. Se eu tivesse vivido 
antes de Tcheckov, não imaginaria que pudesse existir um teatro onde aparentemente nada 
acontece, onde as personagens podem não estar a dizer a verdade... E esses são os que, para 
mim, mais se aproximaram da peça perfeita. Portanto, para o futuro, a peça perfeita será 
aquela que ninguém consegue ainda imaginar. 
DRAMATURGO H 
 
Considerada no tempo e no lugar da vida humana em que se manifesta, a relação 
objectividade-subjectividade é, portanto, mutável, e se, considerando a primeira como as 
circunstâncias a que estão sujeitas as “escolhas” da segunda, qual o critério que define a 
“idealidade” de uma peça/texto? 
A permanência de significado que adviria das características referidas na pergunta anterior? 
Ou a constante mutação que reconhece outras objectividades gerando pela sua receptividade 
planos subjectivos mais amplos? 
E não concebo nenhum conceito de idealidade que seja formulável – “independentemente do 
meu gosto e preferência pessoal” – características específicas da subjectividade, esteja ela em 
situação de sujeito ou domínio. 
Claro que, em política, a resposta seria aquela que é óbvia: as minorias sujeitam-se às 
maiorias. 
E, de facto, a eclosão de uma indústria cultural centrada na análise de mercados redefiniu os 
critérios de “idealidade” na “sociedade do espectáculo”, o que embora não seja em si mesmo 
impeditivo da procura da qualidade, designadamente no que se refere à perfectibilidade das 
artes de finalização, proletarizadas e tornadas factor primordial da comunicabilidade, limita a 
possibilidade de expressão de conteúdos mais complexos que nos levam a reencontrar o fio 
evolutivo da história cultural humana, na qual alguns apenas querem ler rupturas e recomeços 
a partir do zero, sem o incómodo de revisões dos próprios pontos de vista e interesses. 
Que nunca uma peça/texto, ideal ou não, seja uma mercadoria! 
DRAMATURGO I 
 
Seja qual for o ponto de vista – “subjectivo” ou “objectivo” – não acredito na existência de uma 
“peça/texto ideal”. Posto isto, vamos em frente... 
Como espectador – e só assim consigo aproximar-me, mas pouco, de um critério de certo 
modo “objectivo” – como espectador, o que me enche as medidas é assistir a um espectáculo 
que preencha estes dois requisitos, só aparentemente contraditórios: permitir-me mergulhar 
num universo de certo modo familiar e, em simultâneo, surpreender-me, pela positiva, com 
alguns dos seus aspectos, para mim inesperados e, muito provavelmente, enriquecedores. 
A conjugação destes dois aspectos, embora não seja muito frequente, já me tem acontecido ao 
assistir à representação de peças dos mais variados autores: Pirandello, Tchekov, Strindberg, 
Beckett, Pinter... 
DRAMATURGO J 
 
Qualquer fórmula serve desde que sirva o Teatro e este consiste – e aqui não se trata de 
nenhuma idealização mas de uma constatação – numa profunda inter-relação / comunhão 
Actor/Espectador. Esta comunhão profunda pode obter-se através das mais variadas 
estéticas/fórmulas. Não vejo a nenhuma fórmula/estética ou conjunto de fórmulas/estéticas, 
admitindo o ecletismo, como ideal. 
DRAMATURGO L 
 
Considero que qualquer peça/texto de teatro deve ser sempre um espelho de uma situação 
social e/ou política. Independentemente do género, todo e qualquer texto deve ter como ponto 
de partida uma situação concreta ou uma metáfora que veicule um reconhecimento de uma 
situação de desequilíbrio uma vez que, na busca da perfeição, o ser humano depara-se 
sempre com a bestialidade. 
ACTOR B 
 
Esta pergunta pressupõe uma idealização que a mim me é difícil fazer. 
Definir o que me pode parecer ideal (do ponto de vista do gosto pessoal) ou mesmo analisar o 
que pode ser mais adequado (do ponto de vista da recepção das obras) são exercícios 
possíveis, pois partem de dados concretos: seja aquilo que SEI que gosto, seja aquilo que 
conheço (mesmo que intuitivamente) acerca da recepção do público a diferentes espectáculos. 
Mas estabelecer um juízo universal está nos antípodas do meu temperamento e implica um 
grau de “abstractização” que nem como exercício me habilito a fazer.  
No entanto, e tendo em conta o carácter objectivo da pergunta, sugeria que se aplicasse aqui o 
que fica escrito na terceira resposta (e não na primeira, como sugerem as Instruções). 
ACTOR D 
 
Toda a peça de Teatro para mim objectivamente é um material de trabalho que importa tratar 
quer do ponto de vista histórico, psicológico, deontológico. Essa peça deverá tratar de um 
assunto ou vários que mesmo não sendo actuais, me possam esclarecer sobre a minha 
actualidade, bem como dos meus contemporâneos. Tem de ser bem documentada, sobre 
todos os assuntos de que quer tratar, e mesmo sem ser totalmente seguidora do acto histórico, 
deverá situar-nos numa posição de acreditar nessa ficção. 
Os grandes mestres de Teatro ficcionam muitas situações, alteram os locais de acção, até por 
razões políticas, mas não deixam que o espectador se perca, isso serve aliás de um alerta. 
Não se passa mesmo naquele sítio, poderia passar-se aqui onde estamos. 
É nesse material de trabalho inicial, construção de uma metáfora, enchê-la de personagens 
que aí vão habitar que me parece o encanto de todo o Teatro.  
ACTOR E 
 
Tratar um tema universal tornando-o particular ou vice-versa. 
Não pretender ensinar nada nem se centrar em nenhuma mensagem a transmitir. 
Ao nível do tema: chocalhar assuntos e não pretender soluções. 
Muito bem urdida ao nível dos elementos constitutivos do texto dramático: situações, conflitos, 
personagens... Aproveitando o que de melhor há na novela e no romance, na perspectiva da 
actualização e concentração. 
Partir da realidade a que se destina: o palco, onde é possível representar tudo mas de maneira 
diferente do cinema ou da realidade. Tem de ter uma dimensão de artifício fingido.  
O suporte da “narrativa” são corpos, silêncios, gestos, acções, logo a linguagem tem de se 
inserir neste contexto, trabalhar com ele e não contra ele. 
Abandonar, em termos de pensamento, os princípios da não contradição, da identidade e do 
terceiro excluído deixando-se contaminar por outras lógicas, aparentemente (ou não) 
contraditórias. 
Não se levar a sério explorando o humor e a irresponsabilidade. O teatro é 
um jogo, é uma brincadeira. 
Afastar a linguagem do paradigma da literatura/poesia delico-doce aproximando-a do 
acontecimento respiratório que propõe/deve propor. 
ACTOR J 
 
A peça ideal deveria ser representada numa linguagem correcta, ter um conteúdo que vá ao 
encontro das dúvidas e preocupações do público a quem é dirigida e que tenha uma coerência 
entre as personagens que levem a um final previsível ou inesperado, mas nunca gratuito. 
Ter intérpretes à altura e uma direcção que sabe o que quer. 
ACTOR L 
 
Fora do meu gosto tenho imensa dificuldade em imaginar uma peça/texto ideal, de modo 
objectivo. Dá-me tanto trabalho  apurar o meu gosto, que ainda hoje desconfio dele. Prefiro 
continuar na ideia de texto teatral. Julgo que não existe um texto ideal. Muito menos à luz de 
critérios objectivos. Claudel, autor maior que adoro, dizia, que um bom espectáculo é aquele 
que em qualquer momento deve mostrar a sua própria fragilidade. Isto é, faz prova da sua 
realidade. Penso assim para o texto. É assim na vida. Não há, não pode haver receita sobre o 
texto ideal. O ideal vai contra a ideia “de teatro”. Fazer teatro é “fazer vida” . E  a Vida é a 
Surpresa e é Concreta. A Vida Vive-se. Depois, a idade, a nossa idade, o momento, o nosso 
estado (físico, anímico, civil, etc.) também contribui para a decisão. Claro que há recorrências, 
cuja matriz se forma muito cedo, mas… 
Enfim, tentando ser objectivo (para não ser desmancha prazeres…) sempre direi que um texto 
ideal, para mim, pode ter 200 páginas (o que equivaleria a 6 horas de espectáculo, por 
exemplo), 200 personagens (todos eles anti-heróis, pessoas comuns) num contexto de luta 
diária pela sobrevivência, sempre em trânsito (surpreendidos no deserto subsaariano, na 
tentativa de entrarem na Europa, ou a gesticular na bolsa de Nova Iorque, antes de qualquer 
ataque). Onde o riso e as lágrimas, a Morte, a traição, a solidão, o medo, o pior da condição 
humana se revele em drama e em Absurdo. Onde o texto teatral integre, comporte e potencie 
uma reescrita do espectáculo. 
Não definitivamente numa perspectiva ‘clean’ e modernaça, do grito e da gesticulação histérica, 
mas antes sustentada na afirmação plena dos sentimentos, dos sentidos, da capacidade das 
últimas consequências, onde o actor se confronte apenas e só com o que lhe acontece em 
cada momento, sem subterfúgios. 
ENCENADOR B 
 
... mas um pouco contrariado! 
Tendo em consideração as actuais características da produção teatral (recursos, estruturas, 
rendibilização) poderia imaginar-se uma peça ideal como tendo poucos actores, focasse um 
tema da actualidade e necessitasse de um dispositivo cénico simplificado.  
ENCENADOR C 
 
Objectivamente, não creio que haja uma fórmula precisa para o texto dramático “ideal”. Por 
certo, entendo que a idealidade que o texto dramático deve perseguir é a de ascender à 
dignidade de obra de arte, e, para o ser, não pode cingir-se (sem no entanto dever excluir-se) a 
um mero exercício formal de literatura; ou à explanação dos factos que o engendram numa 
perspectiva conflitual que não seja dinâmica, contraditória; e muito menos os deve narrar com 
arbítrio de autor, não: são as personagens que devem falar, respirar, sentir, viver com 
autonomia.  
Se, no género, a obra de autores como Tchekov, Ibsen, Strindberg, são a referência nos planos 
formal e de substância, no entanto, a evolução geral das ciências, em particular das sociais e 
humanas, criaram novos paradigmas (em particular depois da 2ª Guerra Mundial) que nalguns 
momentos nos levam a questionar as nossas mais sólidas convicções estéticas, 
designadamente, no que respeita às exigências de excelência do texto dramático – da sua 
arquitectura, da economia da narrativa... Convém ter como referência o que diz Hegel: “A arte 
não tem outra missão além de oferecer à percepção sensível o verdadeiro, tal como ele existe 
no espírito, o verdadeiro na sua totalidade, na sua conciliação com o objectivo e o sensível. Na 
medida em que esta finalidade for alcançada na realidade exterior das obras de arte, será 
então atingida a totalidade que, pela sua verdade, representa o absoluto, mas que se deixa 
decompor nos seus diversos elementos.”: é assim, que textos formalmente tão simples e 
substancialmente imediatistas, como o George Dandin, de Molière,  adquirem a dimensão de 
obra de arte; mas também textos distintos deste, como a Antígona, de Maria Zambrano, 
intrincado em substância, formalmente órfico, com uma musicalidade própria a iluminar cada 
palavra... O que por vezes acontece é que quem os leva à cena produz autênticos atentados!... 
Porquê? – Porque contorna, ou de facto ignora, a génese histórica do texto e os aspectos 
idiossincráticos subjacentes à sua produção. Bem sabemos que se tratam de factores 
exógenos... mas na questão seguinte penso que esta matéria fica sumariamente esclarecida. 
ENCENADOR E 
 
Tenho muita relutância em relação aos ateliers de escrita teatral. Acho que, quer se queira quer 
não, as pessoas que estão envolvidas nesses ateliers estão à procura de uma fórmula. De 
modelos ou padrões, de regras para aplicar na sua forma de escrever. Como se aprendessem 
uma linguagem. Acho que o que se devia despertar nos escritores de teatro é a invenção de 
linguagens. É evidente que não se pode generalizar. Admito que haja orientadores de ateliers 
de escrita teatral que possam transmitir às pessoas que os frequentam esta ideia: que o que é 
mais importante é a invenção de formas novas e a não a criação da peça bem feita. Em países 
que se preocupam com a escrita teatral, como a Inglaterra, é muito fácil passar para uma 
mentalidade da peça bem feita. O que é preciso? Análise das personagens, das situações, a 
construção do conflito, a economia das réplicas... Regras que à partida não gosto que existam. 
Todos os grandes escritores teatrais – e aqueles que têm passado sucessivamente de geração 
em geração – são justamente aqueles que romperam com as regras. 
Mas acho que a tendência, em tudo, neste momento, é para tornar a arte profissional, técnica. 
Isso custa-me. Aliás, com os actores está a acontecer a mesma coisa: nas escolas, começam 
a desenvolver-se diferentes métodos. Os actores aprendem os métodos e depois acham que a 
sua prestação é a aplicação de um método. Ora, creio que a sua prestação seja a invenção de 
coisas, não a aplicação de um método. 
Mas todo o ensino é feito desta maneira: é uma questão de mentalidade geral. 
ENCENADOR F 
 
Aquela que, tentando responder à questão: “o que é viver em sociedade?”, me deixa com 
perguntas que eu nunca tinha feito a mim mesmo. E ecoa variantes como se me tirasse “a 
palavra da boca”. O que é bom ao sair de um espectáculo é pensar “eu nunca tinha visto a 
cidade assim”. 
ENCENADOR G 
 
Leio muitas peças, porque tenho de o fazer. Portuguesas e estrangeiras. E escolho, nem 
sempre as melhores, mas sempre as que me tocaram mais. O meu problema como encenador 
é fazer com que as peças toquem os actores, o cenógrafo, o iluminador... Se a peça lhes tocar 
como me tocou, muito bem, senão desisto. Já abandonei peças por causa disso. Também já 
me aconteceu não escolher peças por causa do elenco que tenho disponível. Teria de contratar 
só gente de fora... e há pessoas que estão ocupadas a fazer telenovela. 
Chateia-me um bocadinho a questão do autor. Num espectáculo, o último autor são os actores 
que dão a cara ao público. O actor é o criador onde habita o texto, diz o Peter Brook. O 
espectáculo passa pelo autor, pelo encenador, pela dramaturgia, pelo cenário e pela 
iluminação, pela sonoplastia, pelo trabalho com os actores, pela improvisação, por tudo isso, 
mas quem dá a cara são os actores. E basta um actor não estar lá, não estar bem, ser um 
corpo estranho dentro de um espectáculo para que a coisa não funcione. 
ENCENADOR I 
 
Que sensibilize o maior número, que contribua para a consciência política dos cidadãos, para o 
exercício da democracia e a valorização moral, que nos dê o prazer de estar uns com os outros 
a reflectir sobre problemas comuns, que me identifique com as personagens e os seus 
problemas, que desperte bons sentimentos ou me transporte para além do cinzento do meu dia 
a dia, que gere sentimentos de altruísmo e fraternidade, que me faça pensar depois de 
terminar o espectáculo, que me dê vontade que o espectáculo não termine, que seja belo 
mesmo que não seja mais nada. 
ENCENADOR L 
 
Não consigo pensar independentemente do meu ponto de vista. 
Acho que só Deus consegue, não será? E Deus, em princípio, não tem exterioridade. 
DRAMATURGA B 
 
Deveria poder afectar o leitor, emocioná-lo, estimular a sua reflexão, fornecer-lhe algo – ideias, 
sensações – novas, desconhecidas, ou apresentadas sobre novas perspectivas, proporcionar-
lhe prazer estético, obrigá-lo a reagir a nível intelectual e emocional. 
DRAMATURGA C 
 
Considero que uma peça de teatro deve combinar uma história com suspense, com uma 
linguagem que desperte emoção na audiência. A peça tem de ter uma ideia, um ponto à volta 
do qual se veja uma trama. As personagens devem ser atractivas (positivas ou negativas), e 
devem ir respondendo às perguntas que os espectadores foram formulando: de que é que se 
trata, o que é que querem, o que é impede que isso aconteça. 
Tem que se começar por captar a atenção do público, dar-lhe os dados do enredo e por fim o 
desenlace. O tom da peça deve ser dado logo no início (vamos rir, chorar, assustar). O público 
deve saber as coordenadas: onde, quando e o quê. A personagem não deve ser descrita. Deve 
mostrar o que é. Se a peça tiver mais do que um acto, deve ter suspense suficiente para o 
espectador regresse à sala depois do intervalo. Quando a grande questão for respondida (se 
for) a acção principal acabou. Pode contar mais ou menos com a sua inteligência e não lhe dar 
a papinha toda. 
DRAMATURGA D 
 
Penso muito sinceramente que já me manifestei sobre isto na primeira pergunta, convivemos 
muito mais com o subjectivo do que como objectivo, o que pode ser objectivo para mim poderá 
fazer parte do subjectivo para os outros e vice-versa... Muito mais importante para mim 
enquanto actriz, seria ter todas as noites o público ideal mas esse pensamento nunca poderá 
fazer parte da vida do actor porque para nós isso é totalmente subjectivo. 
ACTRIZ A 
 
Não consigo distanciar-me de mim própria. Houve peças que eu li e que adorava fazer, porque 
tinha uma grande interacção com as outras personagens. Robert Pinget, Stig Dagerman, 
Ibsen... António Patrício. Já fiz peças muito boas. Para mim, quando leio os textos, preciso que 
me inspirem desde logo. Quero sentir que há contracena, mas também que o texto é um 
trampolim para o sonho, para a transcendência. Isto não é o meu trabalho, é a minha vida. 
Tudo o que sirva como trampolim para me transcender é a base de partida. 
ACTRIZ D 
 
Deve ser um texto que transmita algo de tão importante como, sentimentos, ensinamentos de 
vida ou descobertas de vidas, umas vezes a rir (para rir) ou a chorar (para chorar). Deverá ser 
uma Montra de outras vidas, feitas personagens, mostradas pelos corpos dos actores, que são 
tão gente como as gentes que se sentam numa sala escura, a sala do teatro. 
ACTRIZ F 
 
Se se pretende um objectivo pontual, no sentido de colocar questões socioculturais, políticas, o 
teatro interventivo parece-me uma ferramenta importante já que pode permitir um espaço de 
intervenção do público, de pensamento de experimentação, de liberdade criativa e terapêutico. 
Os grandes clássicos tratados com o olhar contemporâneo, são referentes fundamentais no 
sentido da preservação e transmissão de valores e suportes psicológicos fundamentais. 
Cumprem um objectivo mais generalista. 
ACTRIZ H 
 
Não acho que possa existir uma peça de teatro ideal. Mesmo o conceito de “peça de teatro”, 
nos nossos dias, poderá ser muito discutível. Caminhamos cada vez mais para objectos 
performativos, onde as diversas linguagens se entrecruzam. 
De qualquer modo, em relação apenas a “texto dramático” poderei apontar alguns itens que 
são indiscutíveis, em qualquer escola de argumentistas: 
- Qualidade da trama e sua possível associação com um viver ou sentir contemporâneo (e 
aqui, note-se, mesmo uma obra de Shakespeare pode ser actualíssima do ponto de vista do 
perfil psicológico dos personagens, ou das questões sobre a luta pelo poder, por exemplo); 
- Capacidade de desenhar o clima ou ambiente; 
- Credibilidade e singularidade dos personagens; 
- Capacidade de inter-relacionamento entre personagens; 
Em relação à interpretação: 
- Qualidade dos intérpretes; 
Em relação à encenação: 
- Perspicácia do/a encenador/a em associar o texto ao momento presente, provocando 
fracturas, rupturas nos modos de pensar padronizados. 
ENCENADORA B 
 
As três primeiras características que enunciei na resposta anterior aplicam-se do meu ponto de 
vista a um juízo estético universal. Considero que existem poucos casos de obras de 
arte/teatro que nos transformem; e que há uma necessidade urgente de um teatro de ideias, 
bem como da experiência do Belo em arte, no sentido material/espiritual. Do ponto de vista 
objectivo, considero ainda que a peça/texto de teatro ideal deveria lidar com a actualidade, e 
ser política no sentido de expôr assuntos candentes esquecidos pela imprensa e televisão 
(portanto cumprindo as funções de um jornalismo de reportagem). Ainda no sentido de 
contemporaneidade, considero que seria ideal que o teatro lidasse com as questões mais 
específicas da mulher e da feminilidade no contexto de uma realidade eminentemente 
patriarcal. 
ENCENADORA C
ANEXO 5 
Respostas à Pergunta 3 
Argumento e diálogos que comuniquem, e com acerto no tempo do público. 
DRAMATURGO A 
 
Ter em vista o público-alvo. Esta é a tese geral para o sucesso. No meu caso especial, eu 
quero dirigir-me a todos os públicos e classes, seja em Portugal ou em qualquer outro país. O 
que torna o processo simultaneamente mais difícil e mais agradável. Depois, há vários 
problemas: 1. Estar na graça e na moda para os media ou para o regime político dominante (o 
que hoje é praticamente a mesma coisa); 2. Dinheiro para publicidade e lançamento “social”; 
Qual a força da acção cultural/teatral no país em questão; 4. A situação económica dos 
públicos a que nos dirigimos. 
DRAMATURGO B 
 
As características que para mim serão necessárias para que uma peça-texto tenha uma 
recepção positiva deverão ser, por ordem de importância: a acção naquele momento; 
crescendo de intensidade dramática; suspense; personagens tão vivas e tão fortes e tão 
originais como são as pessoas (pelo menos aquelas sobre quem vale a pena que se conte uma 
história); limpidez e oralidade das palavras e frases, total expurgo do desnecessário, palavra 
própria e única (...) para aquele momento naquela personagem. Que pela primeira frase de 
uma personagem o seu carácter seja estabelecido com uma limpidez radiográfica. No teatro o 
tempo é sempre pouco (quando ele é bom) e é sempre demais se não é necessário. 
DRAMATURGO C 
 
Identificar público alvo, identificar mensagem, identificar formas adequadas de comunicação da 
mensagem (linguagem, duração, ritmo, etc...), promover a inclusão de temas ou citações 
imediatamente identificáveis pelo público alvo no âmbito da mensagem pretendida, 
surpreender o público alvo com perspectivas que fujam do senso comum sem no entanto o 
chocar excessivamente, promover uma mensagem positiva que como tal seja entendida pelo 
público alvo, contextualizar adequadamente a peça seja através de programas etc., ou de 
cenas cuja função específica é informar o espectador sobre o que está a ver, emocionar o 
público alvo, fazer sentir que a sua opinião é importante. 
DRAMATURGO D 
 
O sucesso pode depender de muitos factores. A saber: a actualidade do tema (violência 
doméstica, terrorismo, HIV/Sida, racismo, violência e solidão urbanas etc.), a qualidade do 
elenco e da encenação, o local onde é levada à cena e a cobertura mediática que lhe é 
dispensada. A qualidade é obviamente um facto relevante, mas nem sempre o êxito coroa o 
que é qualitativamente bom e sim o que está na moda. Em muitos casos isso pode ser fatal 
para o próprio teatro. 
DRAMATURGO E 
 
Possuir clareza nos seus objectivos, sem ser fácil. Ter uma linguagem transparente, mas 
exigente, diálogos fluentes, um bom ritmo e criar personagens credíveis, mesmo que estes 
habitem nos domínios do absurdo e do fantástico. Tratar um assunto de um modo original. 
Estar num bom português e ser equilibrada no seu sentido dramático, poético, filosófico e 
político. Deve obrigar o leitor/espectador a reagir, a gostar ou a rejeitar, nunca a ficar entediado 
ou indiferente. Deve dar ao receptor a sensação de que não está a perder tempo, antes pelo 
contrário, está a ter prazer no que está a ler/ver. 
Deve ser bem divulgada, tanto em livro (numa edição sugestiva, integrada numa colecção de 
teatro) como em espectáculo. No caso de ser posta em cena, deve possuir uma estrutura de 
marketing por detrás (editora e grupo de teatro) e levar a cabo encontros e discussões sobre o 
tema tratado nessa peça, apoiados em material escrito e audiovisual. 
DRAMATURGO F 
 
Novamente, é difícil responder. Se estamos a falar do sucesso que as peças têm actualmente, 
eu diria que as características são: humor, humor e mais humor. Mais um pouco de crítica 
social, isto é, outra vez humor. Talvez seja uma resposta muito pessimista, talvez a minha 
resposta, se eu respondesse noutro dia, fosse diferente. Mas em geral receio que a falta de 
educação teatral portuguesa se reflicta nisto: boa recepção de comédias ligeiras e revisteiras, 
que enchem salas e espaços não convencionais. A questão, portanto, é: interessa ter esse 
sucesso? Seria preciso perguntar: como conseguir não ter sucesso? Outra razão de sucesso: a 
fama. Um espectáculo, por ser estrangeiro, já está bem cotado em relação a um português 
porque “Portugal não é um país de dramaturgos”, blá blá blá... 
Por outro lado, o autor pouco interessa, comparado com o encenador (o que não me parece 
sempre mau, quando estamos a falar de encenadores inteligentes como um Nuno Cardoso, por 
exemplo, mas…). Suponho que não é preciso peças de sucesso, isto é, que se adaptem à 
(fraca) preparação do público, mas sim educar públicos para que aceitem enfrentar peças. Um 
sucesso significa uma concórdia absoluta entre o público e a peça; pois bem, eu luto por um 
teatro da discórdia e da inquietude. O público não deve alimentar-se de um teatro previsível, 
mas ser transformado por um teatro imprevisível. Eu próprio não “gostei” das peças que me 
transformaram; saí do teatro enervado e com problemas por resolver – e só muito tempo 
depois percebi… O sucesso é um obstáculo ao teatro? Bom, e agora sejamos optimistas: há 
razões para o sucesso de (boas) peças, mas creio que vou repetir o que escrevi mais acima. 
Para mim, uma peça alcança o seu público quando o trespassa com uma emoção construída, 
de modo sóbrio, intenso, subtil, provocador, doloroso, irónico… Quero crer que é assim. Mas 
este público não será uma minoria? Essas centenas de pessoas não serão um pequeno 
“sucesso” a comparar com os milhares de pessoas que aplaudem uma comédia ligeira? Oxalá 
me engane – em tudo isto. 
DRAMATURGO G 
 
Em primeiro lugar, ainda ninguém descobriu a fórmula do sucesso. Em segundo lugar, eu acho 
que não são os textos que provocam o sucesso. Se se fizer o "Rei Lear" ou "A Maluquinha de 
Arroios" no Teatro Nacional, no Villaret ou na Academia de Santo Amaro, os resultados serão 
sempre diferentes. 
Hoje em dia, há uma tendência aparente para que o público prefira comediazinhas de pouca 
qualidade e que façam pensar pouco protagonizadas por gente impreparada que tem uns belos 
olhos, ou outros atributos físicos que lhes permite serem vedetas de televisão. No item 
"sucesso" vale mais ter a Teresa Guilherme num elenco do que a Lourdes Norberto. 
Acossados por uma gestão dos teatros comerciais que não tem qualquer ética mas que 
transformou o teatro num comércio absolutamente nojento, os valores que o texto deve ter são 
serem sexualmente explícitos, indigentes do ponto de vista do pensamento, com piadas ao 
nível do "Levanta-te e Ri" e com actores que têm graça, mais nada! 
Como eu me recuso a fazer parte desta merdelhunquice, continuo a acreditar que textos 
inteligentes, de grandes autores, superiormente encenados podem ter sucesso. Ou comédias 
populares inteligentes... ou o que for, desde que feitas com cabeça. 
Graças aos céus, existem uns quantos resistentes que continuam a montar textos de grande 
qualidade, provavelmente sem os mesmos resultados de sucesso que a "Avalanche" estará a 
ter no Villaret, mas com outro tipo de sucesso muito mais interessante. O sucesso não me 
interessa! A cultura não se paga nas bilheteiras! 
DRAMATURGO H 
 
O teatro é uma intimidade partilhada pelos intérpretes e os espectadores e mesmo que estes 
sejam multidões na ordem dos milhares, no caso da peça/texto de teatro ter sucesso, nunca do 
ponto de vista mais estrito de recepção, a exigência desta característica poderá alguma vez ser 
ignorada. 
O facto de estarmos perante um momento vivido em simultâneo não significa que a sua 
recepção seja unânime e certamente que a presença de outros que o partilham connosco não 
é alheia à diversidade de entendimento. 
O teatro elabora sobre a conflitualidade para racionalizar. 
Conflitualidade não é competitividade, palavra tão perigosamente hoje usada como recurso 
sempre que a análise dos fenómenos se torna mais complexa e o sentido pragmático obriga a 
que se faça como Colombo fez ao ovo – ou seja, amachucá-lo numa das pontas para ele ficar 
de pé. 
De facto, a única coisa que Colombo fez foi partir o ovo, por muito inútil que tenha de se 
reconhecer que fosse a procura estática do seu ponto de equilíbrio. 
A competitividade existe no teatro, como em todas as relações humanas, como facto exógeno, 
motivada por causas e objectivos estranhos ao fenómeno texto/ideal. 
Esperemos que a ânsia de sucesso não traga consigo a separação de “claques” vigiadas por 
seguranças como no futebol, onde multidões seguem o percurso de um “esférico” com uma 
avidez à qual nunca o enunciado de palavras poderá aspirar. 
A relação multidão/indivíduo não é expressável em características e dado eu nunca ter escrito 
nenhum texto de teatro que tenha alguma vez atingido esse sucesso (do ponto de vista da 
recepção), é-me impossível sistematizá-las. 
DRAMATURGO I 
 
Também nesta matéria não me sinto muito à vontade. Antes de mais nada, o que é o sucesso? 
Podem encarar-se duas definições antagónicas para este termo: ou pretendemos que se trata 
de conseguir ajustar o nosso “eu” profundo ao tipo e à qualidade do teatro que vamos 
produzindo, sem olhar às preferências do público, ou, pelo contrário, ao falarmos de sucesso 
nos estamos a referir à conquista de um número tão elevado quanto possível de espectadores, 
abdicando da liberdade de escrever à nossa maneira e sobre os temas que bem entendermos. 
Tendo percorrido, ao longo da vida, o primeiro destes caminhos, apenas posso testemunhar 
que ele foi para mim tão doloroso como, por vezes, intensamente compensador. Quanto a 
definir, para a generalidade dos casos, as “características necessárias” ao “sucesso” das peças 
obtidas por esta via, nada sei dizer, já que as mesmas, pela própria natureza do processo 
criativo, terão de variar, de dramaturgo para dramaturgo. 
Quanto aos que procuram acima de tudo obter audiências sem se preocuparem demasiado 
com o nível do trabalho produzido – e, no Mundo em que vivemos, estão no seu direito de 
seguir essa via – suponho que possa ser um tanto mais fácil encontrarem uma receita para 
obter sucesso. Em particular se observarem cuidadosamente o que se passa na TV, que 
procura satisfazer, de preferência, os instintos menos nobres do público, estão com certeza no 
bom caminho... 
DRAMATURGO J 
 
A característica fundamental é que a peça encontre o seu espectador. Uma sociedade de 
massas será sensível ao número dos espectadores incluídos nesse encontro, enquanto outra 
mais elitista tomará mais em atenção a sua qualidade e assim, cada sociedade elegerá a sua 
fórmula teatral. Mas o ponto básico, senão único, do sucesso reside nesse grande beijo 
peça/espectador. Como se obtém esse encontro? Não privilegio nenhum factor inerente ao 
fabrico da própria peça. 
DRAMATURGO L 
 
Ser legível; ter atmosfera que envolva o espectador; estar próxima do espectador na 
linguagem/gestualidade/expressão e fábula; evitar cair no elitismo; procurar a fusão ou 
simbiose entre o lúdico e o informativo; ser eficaz do ponto de vista da temática; evitar a 
solução fácil. 
ACTOR B 
 
Tendo em conta que sucesso é um termo amplo, a primeira consideração a ter em conta seria 
a da viabilidade comercial. Assim, uma peça bem sucedida teria, neste caso, que ter um elenco 
reduzido (entre 2 a 5 actores) e poucas exigências em termos cenográficos (um cenário único 
ou polivalente seria o ideal). 
Em termos de duração, continuo a achar que o tempo ideal continua a situar-se naquele 
“triângulo das Bermudas” entre a 1h15 e a 1h45.  
No que toca à temática, é sempre difícil prever o gosto sempre em mutação do público, embora 
se possa dizer de modo genérico que o processo de identificação tem que estar sempre 
implícito. 
Nos últimos tempos, no entanto, tem-se notado um interesse crescente por temáticas de 
“descoberta”. Ou seja, textos que nos ponham em contacto com realidades diferentes (sociais, 
políticas, culturais) daquelas que conhecemos e em relação às quais sentimos curiosidade (i.e. 
vontade de aprender). Não acredito, ainda assim, que um texto que cumpra estes últimos 
objectivos possa ser bem sucedido se não se estabelecerem pontos de contacto/identificação 
com a nossa própria realidade. A curiosidade pelos outros só nos interessa, normalmente, 
enquanto validação ou questionamento daquilo que julgamos conhecer acerca de nós próprios. 
Um arco narrativo que leve as personagens a atravessar um processo de aprendizagem ou 
que as faça passar por uma evolução que as modifique é igualmente fundamental. Mesmo 
quando o público não quer necessariamente aprender algo com a peça, quer decerto que as 
personagens o façam. Assim, a acção da peça deve “transformar” as personagens, fazendo-as 
evoluir (no final) para um estado diferente daquele em que se encontravam no início da peça. 
ACTOR D 
 
Isso do sucesso é relativo. Peças geniais, falharam, e anos mais tarde são sucessos. Muitas 
vezes o insucesso pode dever-se a uma má equipa que não soube ler o texto e não o 
conseguiu fazer passar. Por vezes o público espera outra coisa! Também já estive em 
produções que foram grandes sucessos, mas porque se assassinou o autor, se colocaram 
fatos vistosos, música de cinema, etc. 
Eu penso muitas vezes que antes de se fazerem programações para determinadas 
companhias deveria haver um trabalho sociológico profundo, quer na zona onde está inserida a 
companhia, quer junto do público que se pretende cativar. Não evitaria o insucesso, mas pelo 
menos saberíamos mais coisas sobre os gostos desse público e suas ansiedades. 
ACTOR E 
 
Considero a tragédia superior à comédia e acho que neste momento as pessoas têm mais 
vontade de chorar do que de rir.  
Sei também que no sucesso de uma peça jogam factores de marketing, tanto mais quando as 
presentes condições de produção obrigam a carreiras curtas em que a opinião boca a boca do 
público tem de ser antecipada pela criação de uma apetência que faça afluir espectadores 
desde o dia da estreia. 
Os actores aqui também são muito importantes. Mas não perfilho a opinião de que a 
notoriedade dada pelos media é condição suficiente. Sendo o teatro uma gramática que 
envolve algum treino da parte dos intérpretes, ir ver actores no teatro só porque os 
conhecemos da televisão pode ser uma experiência frustrante quando eles não têm prática da 
referida gramática (técnica de teatro). 
Aliás o conhecimento da gramática teatral é tão necessária ao intérprete como ao público. Ver 
teatro como se de televisão (ou cinema) se tratasse só pode levar a equívocos e más 
disposições. 
Refiro-me em suma a um teatro que não seja um sucedâneo dos media, que tenha a coragem 
de levar o espectador até uma nova divisão da casa. 
E refiro-me claro a sucessos que, embora existindo na prática teatral dos nossos dias, não são 
numericamente estrondosos. 
ACTOR F 
 
A produção teatral de vocação mais comercial encara o teatro nas suas formas mais 
tradicionais e nas suas mestrias e truques. Os textos são portanto um elemento fundamental. 
Mais fundamental ainda quando se trata de atrair novos e mais públicos. Talvez a ideia da peça 
de teatro ideal seja encarada pelo marketing e, com base nos seus parâmetros, consiga 
estabelecer relações e esquematizar o texto de forma a atrair público. Mas essa, na 
minha opinião, e sem ainda saber qual a peça de teatro ideal, não o seria necessariamente. 
Claro que a peça de teatro ideal não existe, mas talvez as pessoas que escrevem persigam 
alguns saberes, ou tenham as suas marcas pessoais. Imagino que sim. 
ACTOR H 
 
Sempre que penso num espectáculo, penso numa história. Há sempre um “era uma vez…” Daí 
que aquilo que me parece fundamental para que uma peça chegue às pessoas (obviamente 
dentro das minhas opções estéticas e do meu gosto pessoal) é a capacidade de divertir, de 
emocionar e de dar prazer às pessoas que a ela assistem. Parece simples, mas não é. 
O teatro é um circo sem rede que quando funciona é fantástico mas que quando, por qualquer 
motivo falha, pode tornar-se numa experiência dolorosa, tanto para quem faz como para quem 
vê. Daí que, e retomando algumas das questões que enunciei na pergunta 1, a convicção com 
que o encenador encara o espectáculo que se propõe encenar é, em minha opinião 
determinante. 
Pode contar-se uma história de maneiras completamente diferentes e é nesta matéria que o 
encenador é fundamental: porque quer contar a história da uma maneira e não de outra. 
Mal comparado é um pouco como no cinema, a decisão do realizador sobre onde pôr a 
câmara. 
Claro que uma boa escolha de actores e de equipa criativa são igualmente decisivos. A luz, o 
cenário,  os figurinos, a sonoplastia são importantíssimos para que o espectáculo seja eficaz – 
mas para que o seja, precisa de um convicto ponto de vista – um encenador. 
ACTOR I 
 
Penso que nenhuma boa peça terá sucesso como literatura/leitura, mesmo que a tornem 
obrigatória no ensino, sobretudo se a tornam obrigatória. 
Se falarmos da peça feita espectáculo tem que se ter em conta o público com quem se faz. 
Porque um espectáculo não se faz para o público mas com o público. 
Ninguém lê peças de teatro. Para se ler uma boa peça de teatro e se gostar tem que se ter a 
imaginação do palco. Isso exige gosto, treino, qualquer interesse outro, relacionado com o 
fazer. Ou um grande interesse pela literatura e uma boa peça literária não é, obrigatoriamente, 
uma boa peça de teatro. Porque a actualização teatral, aqui e agora, exige, muitas vezes a 
“destruição da literatura”. Os espectáculos mais interessantes que vi com textos do 
Shakespeare tinham menos de 50% da literatura do Shakespeare. 
Portanto não sei responder. 
Embora considere, do ponto de vista da peça/espectáculo, que a síntese das respostas 
anteriores com o que nesta disse do “espectáculo com o público” talvez digam a minha opinião 
sobre a questão. 
ACTOR J 
 
Ser um texto clássico que toda a gente conhece e de que à partida todos querem conhecer 
uma nova encenação. 
Ou ter um argumento actual que vá ao encontro das preocupações de várias gerações. 
Ter um bom elenco e que entre esse elenco e quem dirige o projecto haja um entendimento 
fluído e inteligente para que seja feita uma análise correcta do texto e aconteça uma 
compreensão mútua entre todos. 
Tudo isto num cenário eficaz e com um guarda-roupa conveniente e de bom gosto. 
ACTOR L 
 
INCÓGNITA PERMANENTE! Quantos espectáculos tinham, aparentemente, tudo para serem 
um sucesso e foram “pela caixa do ponto”. A história do espectáculo relata-os à saciedade. 
Culpas? Do texto desinteressante, dos actores sem convicção, da montagem pobre, das 
condições do teatro, do clima (sol ou chuva não são verdadeiros motivos, são sobretudo 
desculpas, mas quem as utiliza não tem consciência, ou não aprendeu a mentir 
convincentemente), da dificuldade de transporte, do custo da vida (e todos sabemos quanto 
custa viver!), e, a verdade é que as culpas continuam a morrer solteiras. 
Mas ainda há quem afirme (caso de espanto!) que há muito tempo não via uma história com 
tanto interesse, que se sentiu bem por ver boas interpretações que o comoveram (não é 
preciso chorar, basta emocionar!), que valeu a pena sair de casa apesar do preço dos bilhetes. 
ACTOR M 
 
Vou tentar organizar o caos que, de algum modo, esta pergunta encerra. Do ponto de vista da 
recepção, temos então: o texto dramático/teatral (?). A peça/espectáculo. O leitor/espectador. 
Estou em Portugal e coloco-me na minha posição de encenador que constata a primeira 
dificuldade: não há leitores de texto dramático. Acrescento, infelizmente não há muitos leitores, 
ponto. Digo mais, desgraçadamente desses poucos leitores poucos sentem prazer no acto de 
ler. A leitura é, quase sempre, um acto obrigatório. Podemos afirmar, a experiência demonstra-
mo, que não há capacidade imagética na leitura. Há desvalorização da Palavra, há como que 
uma irresponsabilidade ao ler e verbalizar a Palavra. Como encenador, direi que a minha arte 
consiste em “ler” o texto dramático, mediá-lo com corpos (elemento fundamental da 
comunicação) e, de certa forma, “reescrevê-lo” , para que seja “lido em espectáculo”. Assim, 
como encenador, defendo que o espectáculo é o momento pleno da recepção do texto 
dramático. É aí que ele/texto se cumpre. A resposta à sua pergunta seria simples e exacta: as 
características necessárias para uma peça/texto de teatro ter sucesso, são exteriores à 
natureza do próprio texto. Radicam na qualidade dos intermediários (encenador, actores e 
outros) e na qualidade dos “leitores/espectadores”. E aqui chegados, como lidar com a palavra 
sucesso? Se sucesso é ser muito lido/visto, todos os meus itens anteriores de 1 a 9, estão 
errados. Se sucesso é uma fórmula mágica para o êxito? Podemos esquecer tudo antes dito e 
fazer Rebelo Pinto, com Cinha Jardim. Se sucesso é tão só, tentarmos sair todos do “processo 
de leitura” um bocadinho melhores, aí, descobrimos o Teatro e a sua função. Ora é 
exactamente neste lugar que me instalo. 
Para mim o sucesso de um texto / peça / espectáculo, depende da natureza do trabalho 
artístico (mas não só) desenvolvido, para levar o trabalho teatral o mais longe possível e para o 
fazer chegar ao leitor/espectador, do modo mais simples e mais surpreendente possível. Como 
a Vida. Hoje, o nossa tarefa enquanto criadores é tentar Mudar a Forma. Refundar a ideia de 
espectáculo. Re-humanizar o acto. Descobrir o Tempo e o Lugar. Contra o espectáculo da rua, 
das cabeças, do gel. Contra a produção do EU. Se calhar, a de mostrar a Vida das pessoas 
atarefadas, a produzirem-se e a representarem-se, num esforço dramático, cómico, trágico, 
para surpreenderem, para se surpreenderem, sem se darem conta do absurdo. Como diria 
algures um personagem numa peça de um amigo meu, que há tempos encenei: “Talvez. A 
água mostra a coesão do Mundo, a possibilidade de uma outra organização. A sua 
desagregação e a sua objectivação. Infelizmente não consigo achar termos mais precisos. Mas 
é assim. Algo que se desagrega e reagrega. Como vês, não há como balbuciar e meter os pés 
pelas mãos para exprimir o sentido das coisas.” Ou, como escreveu Gastão Cruz num antigo 
poema: “As palavras somos nós”. 
ENCENADOR B 
 
A qualidade da realização. A qualidade dos actores. A qualidade do texto. O prestígio da 
instituição/estrutura/produtor, como garantia de qualidade. A eficácia do plano de comunicação.  
ENCENADOR C 
 
Talvez haja dois tipos de público, em correspondência forçosa e directa com dois tipos de 
Teatro.  
O que um procura talvez seja: 
Aprender. Ler sem ler. Estudar. Pesquisar. Enriquecer. Crescer. Pensar. Reflectir. Observar. 
Metamorfosear-se. 
O que o outro procura será, em hipótese: 
Rir. Não pensar. Idolatrar. Violar. Espancar. Humilhar. Matar. Abusar. Deixar andar. Anuir. 
Competir. Calar. Masturbar. Esvaziar.  
ENCENADOR D 
 
Falamos, portanto, de texto; não de espectáculo, texto levado à cena. 
Pois, o texto ideal julgo ser aquele que tem como marca de substância o retrato dinâmico de 
aspectos da natureza humana que são de todos os tempos e que com abrangência metafórica 
permitem o seu entendimento, ou mesmo identificação, em contextos espaciais e temporais 
diversos dos que o originaram. Porque é da natureza humana estar em permanente devir, e a 
relação entre o “dito” e o “não dito” – que existe em todo o género de texto e muito 
significativamente no texto dramático, diz o Humberto Eco e é verdade – é uma experiência  
avassaladora.  
ENCENADOR E 
 
Nunca penso nisso. Nunca penso em termos de sucesso. Penso se uma peça de teatro pode 
tocar as pessoas do público, mas isso quase existe na razão inversa do sucesso. Quanto mais 
sucesso, menos fala. Se pensarmos que actualmente o sucesso é baseado no gosto comum, 
no gosto médio, e o gosto médio equivale ao índice zero de progresso. Aquilo que leva mais 
longe a cabeça das pessoas, embora um número reduzido de pessoas, é aquilo que está 
menos destinado ao sucesso. Não tenho nada contra o sucesso que, por exemplo, o Filipe La 
Féria tem com o seu teatro. São sucessos comerciais. Mas não fazem progredir nada. Dão 
segurança às pessoas na sua maneira de viver. E portanto custa-me pensar nesses termos. 
Tenho tido surpresas: “A Gaivota” está a ser um sucesso à nossa pequenina escala. Está cheia 
todos os dias, as pessoas gostam do espectáculo, mas eu tenho tendência a desconfiar disso: 
então é porque há qualquer coisa que não está a funcionar bem. Há provavelmente um 
equívoco. Houve um exemplo célebre: ‘Não se Paga, Não se Paga’, do Dario Fo, esteve 
sempre cheio durante um ano inteiro. A certa altura percebi que a peça –  que tinha uma 
ideologia revolucionária, destabilizadora, que incitaria à desordem pública e à contestação dos 
valores burgueses – estava a funcionar justamente ao contrário. A funcionar como uma espécie 
de troça da insurreição. Como em Portugal se tinha vivido um período revolucionário e já 
estávamos no período pós-revolucionário, em que as pessoas gostavam de olhar para trás, 
para a insurreição como uma coisa de tontos, a peça acabava por funcionar ao contrário. Daí 
ter tanto sucesso. Funcionava como uma peça de teatro de boulevard. 
ENCENADOR F 
 
Não sei, nem me interessa. 
ENCENADOR G 
 
Não sei. Depende muito se tocou a todos os intervenientes e se há uma certa paz, uma certa 
ambição, um desafio de crer. Basta um elemento do espectáculo estar mal para que tudo falhe. 
A relação entre o público e os actores é essencial: ou passa ou não passa. Se não passa, não 
há nada a fazer. Mesmo que a peça seja muito boa, que os actores sejam excelentes. 
Um espectáculo fica velho ao fim de três anos. É tudo muito rápido. A peça pode ser repetida 
mas a encenação tem de ser alterada, revista, tem de ter outras coisas. 
É preciso estar muito atento e viver o quotidiano. Estar vivo, ir às compras, falar com as 
pessoas. Só assim é que se percebe como é que estão as coisas. 
ENCENADOR I 
 
As características são relativas. É evidente que uma boa história e uma boa equipa são uma 
plataforma para que uma peça/texto possa ter sucesso. Mas não é linear. 
No entanto, temos assistido ao longo dos anos, sobretudo dos últimos anos que não é 
necessariamente um bom texto ou uma boa peça que têm sucesso. 
Mas quanto mais perto estiver a história/estória do seu público mais fácil será chegar a ele. 
Dependendo do público a que dirige, é fundamental que a linguagem artística em todas as 
suas variantes lhe seja acessível para que ele a compreenda e assimile e assim a possa 
criticar, julgar e analisar. 
ENCENADOR J 
 
Hoje os grandes “sucessos” que suponho serem os espectáculos muito falados na 
comunicação social e muitas vezes com muito público, são representados por “ícones 
mediáticos” quer sejam actores ou qualquer “marreta” desde que corresponda aos padrões da 
beleza da moda, deixam fluir o tempo sem nos obrigar a pensar, não incomodam, não 
levantam problemas políticos, morais ou de qualquer natureza, não produzem má consciência. 
Falam dos nossos amores, põem em confronto os bons e os maus e terminam com o triunfo 
dos bons na perspectiva da reprodução do sistema e dos valores estabelecidos. 
Dão-nos as pistas para o triunfo social na perspectiva do sistema e demonstram a igualdade de 
oportunidades para todos. A beleza física e o dinamismo são valores seguros na inevitável luta 
pela vida. 
Também o sucesso é garantido quando não se percebe nada, quando se exibem os corpos ou 
se digam graças sobre o sexo ou façam de conta que falam abertamente de alguns tabus 
sociais ou morais. 
Afirmam a tradição e o viver quotidiano como valores perenes e têm horror à mudança. 
Reproduzem incessantemente o estabelecido e funcionam como “Aparelhos Ideológicos do 
Estado”. 
ENCENADOR L 
 
Embora possa parecer estranho, eu sinto que a resposta a esta pergunta não difere das 
anteriores. Serão certamente fundamentais as características referidas anteriormente quanto 
ao tema (e a sua inteligibilidade), às emoções que desperta no espectador/leitor, na construção 
das personagens e no cuidado tido em torná-las incoerentes na sua coerência global e, 
sobretudo, na existência clara de um ponto em que o conflito se lança numa direcção 
irreversível. Em relação ao tipo de diálogo, se este for rápido e vivo, de falas curtas e podendo 
as personagens interromper-se e agir de forma credível, será bem mais atractivo. Mais uma 
vez terei de fazer referência à necessidade de adaptar o diálogo à faixa etária a que se destina. 
Quanto ao cenário, se se conseguir um conjunto de elementos simples levando a uma 
infinidade de soluções, estando a mudança de cenário incluída na criatividade de todo o 
espectáculo, penso ser um dado interessante. Isto irá igualmente permitir levar a peça a 
qualquer local, ou seja, uma peça de sucesso chegará a qualquer ponto do país. Claro que o 
elenco escolhido terá de ser o mais adaptado às personagens possível. De referir que a 
iluminação e a escolha de sons/música serão sempre fundamentais. 
DRAMATURGA A 
 
Não percebo para que serve esta pergunta. 
Para ter sucesso de público uma “peça” tem de ter sexo, implícito e explícito, e referir o sexo 
exactamente como a indústria da telenovela o distribui (ou seja, limitado, convencional, 
romanticizado e idealizado). 
Para ter ainda mais sucesso, deve ter um “texto” bastante básico, que fale de sexo com um 
humor sem trocadilhos. Para ter ainda mais sucesso, actores brasileiros da telenovela ou 
actores portugueses da telenovela. 
Como disse, não percebo para que quer saber isto. Toda a gente sabe quais são as regras do 
sucesso de mercado. 
DRAMATURGA B 
 
Deve considerar o público a que se destina, utilizando uma linguagem concordante com esse 
público (não significa uma linguagem fácil, mas eficaz); deve atender à extensão, equilibrando 
a sua dimensão, ao ritmo dramático nela inscrito; deve abordar temas que sejam significativos 
para o público (não quero dizer contemporâneos, mas sim universais); deve possuir um estilo 
forte e coerente, uma linha estética clara, consistente; deve harmonizar os níveis dramático, 
irónico e lírico; deve reflectir a autenticidade do autor (e não recorrer a truques fáceis para 
atrair ilusoriamente o leitor); deve reflectir uma “verdade” (a das personagens e, em última 
análise, a do autor). 
DRAMATURGA C 
 
Neste momento, em Portugal, para uma peça ter sucesso, isto é, lotações esgotadas com 
antecedência, é importante ter vários actores participantes em novelas, com capas nas revistas 
da imprensa cor-de-rosa. A linguagem deverá ser directa, brejeira, com algum calão, um ou 
outro palavrão. Em princípio, o actor respeitará o texto, mas como é o público quem paga o 
bilhete, a língua poderá soltar-se aqui ou ali “a pedido”. Numa comédia a sério, o riso deve 
aumentar à medida que a peça avança, mas neste momento, o público – habituado às 
gargalhadas “enlatadas” da televisão – quer rir de minuto a minuto, ou melhor, quer estar em 
riso contínuo. Ou então quer comover-se muito, sofrer continuamente com o que se passa no 
palco. É o que acontece quando o texto se reporta a êxitos do passado, com vedetas do 
antigamente, quer sejam do teatro, do cinema ou da rádio. 
Esses ídolos tornam-se vivos eternamente e os espectadores confirmam tudo que já se sabe: 
aqueles actores é que sim, aqueles é que eram bons tempos. 
Mesmo que o texto seja bem urdido, o espectador não deverá ter muito tempo para pensar, 
porque o que o leva a ir ao teatro é precisamente esquecer, desopilar, “para chatices basta a 
vida”. O povo é mesmo assim, não há volta a dar-lhe, quer é rir e chorar. 
DRAMATURGA D 
 
Não existe uma fórmula que se possa aplicar às artes de forma a terem sucesso. Apercebo-me 
cada vez mais de que vivemos em sociedades completamente descartáveis e virtuais onde só 
conta o imediato. Penso também que muito poucos estarão interessados em ter “memórias”, 
assim o nosso critério ao escolher um texto baseando-nos no que se passa na nossa 
sociedade, no que as pessoas poderão estar interessadas em ouvir, no conhecimento de 
outros pensamentos, outras culturas, é na maior parte das vezes um esforço completamente 
inútil pois apercebemo-nos de que não é isso que eles querem ver e ouvir porque nem lá vão 
ou se vão são tão poucos que quase não vale a pena o trabalho, o desgaste e a angústia. 
ACTRIZ A 
 
Na minha opinião, as características necessárias para uma peça/ texto de teatro ter sucesso 
são, em primeiro lugar, a comunicabilidade – é importante que do ponto de vista do 
espectador se perceba a história, ou a mensagem; a contextualização – é desejável que o 
texto e os personagens se integrem num contexto social, ou político, ou cultural, ainda que seja 
um texto antigo, para que o espectador se identifique e se sinta mais próximo da história; a 
imprevisibilidade – o texto deverá manter constante o seu interesse, daí que o imprevisto 
introduza mudanças de ritmo, na história ou nos personagens; a duração – a duração do texto 
deverá ser proporcional ao interesse que se consegue manter na história. 
ACTRIZ B 
 
Em relação ao que eu penso sobre as características ideais para uma peça ter sucesso, 
infelizmente tenho pensado muito sobre isso e não cheguei a nenhuma conclusão. E que 
sucesso? Sucesso de público e bilheteira? Sucesso da crítica? Opiniões favoráveis 
consensuais independentemente do número de espectadores? 
Acho que as pessoas aderem mais à “stand up comedy”. É um género que se confunde com 
teatro, ou se calhar é teatro e eu não sei nada. Sucesso não terá a ver com um texto mas 
com toda uma estratégia de publicidade. Há uma semana comentava no teatro que o título A 
Memória da Água não é muito apelativo. Deveríamos ter posto um palavrão no nome, ou algo 
que soasse a disparate. As pessoas querem ver entretenimento, mas se existir algum conteúdo 
para além de formas disformes, haverá sempre alguém que vai ficar feliz nessa noite. E assim 
de repente, não me lembro de mais nada! 
ACTRIZ C 
 
Neste momento, o que para a maioria das pessoas significa um sucesso de público, para mim, 
como actriz, não quer dizer que me satisfaça minimamente. Muito pelo contrário. Embora eu 
não ache que o público seja estúpido. Mas tem a ver com as expectativas que se criaram neste 
momento: vão buscar-se pessoas que fazem televisão, ou que são muito visíveis, e juntam-se-
lhe uns textos de piada fácil, de entendimento muito rápido... Os ingredientes são, 
basicamente, o sexo. Não é necessariamente o que me interessa a mim como actriz. 
ACTRIZ D 
 
Um bom autor, contemporâneo ou não, um bom texto, um bom e significativo cenário, roupa, 
encenação, música a sublinhar o texto, as luzes que servem as várias cenas representadas e a 
importância de uma boa ou excelente representação dos actores. Sem actores não há texto, 
não há teatro. 
ACTRIZ F 
 
Uma peça de teatro de sucesso será uma peça definitivamente comercial, e é possível fazer 
boas peças comerciais. Terá de ser uma peça emocionalmente muito forte, com um grande 
sentido de humor, com actores extraordinários, com um ritmo alucinante, inteligente e nunca 
obedecendo ao humor fácil ou brejeiro, com uma duração mínima de uma hora e meia sem 
intervalo, que foque um assunto actual com uma linguagem simples e acessível, que tenha um 
preço não acima dos sete euros, que seja representada num local central e de fácil acesso, 
que a promoção seja insistente, curta e agressiva em todos os meios de comunicação, 
televisão, rádio, cartazes, mupis, postais, jornais. 
ACTRIZ G 
 
O público tem de, interiormente, ser levado a despoletar mecanismos de recepção do objecto 
artístico de uma forma activa. Tem de sentir-se “apanhado” quer pelo lado do belo, aqui numa 
acepção mais emocional, quer pelo aspecto da análise permitindo-lhe projectar-se nas 
questões que o texto/peça lhe coloca, pondo em causa as suas próprias crenças e convicções 
de uma forma sistemática e saudável. 
ACTRIZ H 
 
Publicidade! 
Sem querer ser irónica, infelizmente o ser humano é manipulável e auto-manipulável. Através 
da publicidade tudo se vende e tudo pode ter sucesso, desde que embrulhado e bem vendido. 
Ademais, é de considerar que hoje é normal uma equipa juntar-se com o objectivo de fabricar 
um sucesso, a partir somente da frivolidade e da confusão dos espíritos. Se ajuntarmos a fraca 
alfabetização e deficiente educação artística/teatral o resultado pode ser como na televisão, 
que quanto pior, melhor. Mas, esquecendo este pormenor que no caso português, 
tragicamente enforma o todo, direi que numa situação um pouco mais normal há alguns 
pressupostos, tais como: 
Expectativas altas a priori.  
Através da publicidade vai-se preparando e formando uma ideia a priori, uma simpatia pelo 
projecto, que no caso português, cada vez mais é pelos participantes, local de apresentação, 
do que propriamente pelo texto. É também importante a “chancela” que o texto projecta. 
Conhecimento e reconhecimento: 
- Discurso a priori sobre a obra. Só reconhece quem conhece, ou como Camões disse: “Quem 
não conhece a Arte não na estima”. 
Condições físicas de apresentação (do ponto de vista do espectador): 
O edifício ou a sala, bom acolhimento, condições acústicas, comodidade, centralidade. 
Condições justas de representação (do ponto de vista do espectador): 
Adequação do espaço cénico com o texto, e adequação na sua relação com o público. 
Tempo justo na representação. 
Identificação com o projecto. 
ACTRIZ I 
 
Um texto literário mas de fácil leitura, com temas essenciais da humanidade (que desafie os 
ideais máximos do homem: paz, justiça, verdade/mentira, bondade/maldade...), conte uma 
excelente história, cuja acção esteja em permanente movimento (com ritmos diferentes), 
personagens definidos, contraditórios e "arrojados". 
Um texto que faça a ligação entre vida real (quotidiano) e linguagem metafórica ou surrealista. 
Um texto que provoque o riso, o choro ou incomode o leitor. 
Um texto que conheça o modelo de construção aristotélica, mesmo que o ultrapasse. 
Uma peça que desenvolva limites (personagens, acções...) e que... tenha um final feliz. 
ACTRIZ J 
 
Acima de tudo e, infelizmente, uma promoção eficaz, o que significa um orçamento 
normalmente inalcançável para a grande maioria dos criadores. Se no elenco há actores – ou 
mesmo modelos ou apresentadores! – conhecidos da TV, esse factor aumenta 
consideravelmente as possibilidades de promoção gratuita, uma vez que jornais, revistas e 
televisões apenas se dispõem a fazer notícias ou entrevistas com quem “vende”. 
Transversalidade da fábula, existência de conflito, emoção, predomínio da acção sobre a 
descrição, direcção artística coerente (dramaturgia, direcção de actores, distribuição, 
cenografia, figurinos, desenho de luz, desenho de som). 
ENCENADORA A 
 
O sucesso é algo que todos desejaríamos, mas que, dado que, em Portugal, as questões 
relacionadas com a crítica e a divulgação das artes performativas estão viciadas de tal modo, 
que o que acontece é que o sucesso é fabricado pela indústria dos media que nada têm que 
ver com as Artes do Palco. 
Assim, muitos de nós preferimos estar longe do “sucesso” – porque ele significa padronização 
ou suficiência. Na maior parte das vezes, ter “sucesso” significa viver da bilheteira, ter casa 
cheia, não interessando muito a qualidade dos intérpretes, da encenação ou do texto. Se se 
integra um actor de uma telenovela, por exemplo, o “sucesso” é garantido. Se existe uma 
produtora com dinheiro suficiente para publicitar e promover nos media de modo inequívoco 
um trabalho, o “sucesso” será construído pelo marketing. 
O “sucesso” é muito perigoso nestas condições, porque pode ser facilmente fabricado à 
margem do objecto teatral. Por isso, porque poderia dar uma ideia errada do que defendo, 
contribuindo, erradamente, para dar uma ideia do que “eu” poderia pensar para que uma obra 
tenha sucesso – abstenho-me de responder à questão que se segue. 
ENCENADORA B 
 
Pelo que tenho observado enquanto criadora e espectadora de teatro, as peças de maior 
sucesso são as que entretêm (e isto não é necessariamente negativo pois algumas delas até 
podem cumprir outras funções que considero mais importantes). Penso contudo que o 
entretenimento anteriormente referido geralmente privilegia a emoção independentemente da 
razão, e em detrimento da consciencialização e do debate de ideias. O sucesso é praticamente 
assegurado em produções de peças célebres (o caso mais óbvio de sucesso ao nível 
internacional é o das obras de Shakespeare); e em quaisquer produções que empreguem 
actores conhecidos do grande público (normalmente através de séries televisivas e revistas de 
promoção). Considero no entanto que existe um público que também gosta de ser levado a 
pensar, é pena que geralmente haja pouco dinheiro para marketing de peças mais polémicas, 
filosóficas, e políticas. 
ENCENADORA C
 
 
 
